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1. EINLEITUNG 
 
1.1 EINFÜHRUNG IN DAS THEMA 
 
Der Film hatte in seinen Entstehungsjahren die Funktion Prozesse in der Großstadt aufzu-
zeichnen und zu dokumentieren. Mit der Weiterentwicklung der Technologie, des zuneh-
menden Wachstums des urbanen Raums und der Popularisierung des Films wurde der Fo-
kus der FilmemacherInnen auf das „moderne“ Stadtleben mit all seinen Möglichkeiten 
sowie Problemen gelegt. Die „lebendigen“ Bilder der „Moderne“ brachten den ZuseherIn-
nen daher sowohl dystopische und düstere Vorstellungen der Großstadt nahe, transportier-
ten aber wiederum auch sehr optimistische Assoziationen einer, in ein besseres, „moder-
nes“ Leben fortschreitenden Gesellschaft. Der Film konnte durch seine Montagetechnik 
die zunehmende Dynamik des urbanen Raums dokumentieren, somit wichtige historische 
und soziale Prozesse über Jahre „im Auge behalten“ und den Menschen näher bringen. Aus 
genau diesem Grund war der Film zu Beginn des 20. Jahrhunderts das Medium per se, das 
auf die zunehmende Modernisierung und Urbansierung der Stadt reagieren konnte und 
durch seinen spezifischen Realitätsbezug Menschenmassen in seinen Bann ziehen. Film 
war das geeignetste Medium den Zeitgeist visuell zu erfassen und seine Bilder wurden für 
Menschen aller Klassen zugänglich und erfahrbar. Das Kino war fasziniert von der Groß-
stadt und machte sie in „Stadtfilmen“ zur Protagonistin. Es war auch selbst in die Prozesse 
der Großstadt mit eingebunden und hatte eine wichtige ökonomische Funktion. Der Film 
entwickelte sich über die Jahre hinweg zu einem regelrecht „urbanen Phänomen“ und be-
einflusste die Großstadt und das urbane Leben nachhaltig. All diese Faktoren sind auch 
heute im sogenannten „postmodernen“ Zeitalter noch gültig. Gegenwärtig haben die Fil-
memacherInnen ihren Fokus aus ihren Heimatstädten auf die Städte der ganzen Welt ver-
legt und thematisieren mit ihren Dokumenten auf eine sehr kritische, radikale und poeti-
sche Art globale Prozesse der momentanen Zeit auf der Welt. In der Wissenschaft ist die 
Beziehung der Stadt und des Films und ihre Bedeutung jedoch recht unberücksichtigt 
geblieben und hat erst in den letzten Jahren das Interesse der ForscherInnen geweckt und 
zu detaillierteren Auseinandersetzungen geführt. Vor allem eine theoretische Reflexion 
über die Relation der Stadt zum Dokumentarfilm ist praktisch nicht vorhanden. Diese ganz 
besondere Beziehung wird aber immer wieder hervorgehoben und steht in dieser Arbeit im 
Mittelpunkt. 
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In aktuellen wissenschaftlichen Forschungen wird dem Raum große Bedeutung zugespro-
chen. Das führt dazu, dass sich unterschiedliche Disziplinen vermehrt mit räumlichen Ka-
tegorien auseinandersetzen, die von theoretischen Debatten begleitet und geformt werden. 
Vor allem in den Kultur- und Sozialwissenschaften wird seit dem spatial turn zunehmend 
versucht, kulturelle und soziale Phänomene auf räumliche Prozesse zurückzuführen und sie 
in diesem Kontext zu analysieren. An Hand dieser Raumkonzepte können Rückschlüsse 
auf die soziale Organisation der Stadt und Gesellschaft und ihrer Repräsentationen ge-
schlossen werden, die in dieser Arbeit in Theorien der „Moderne“ und „Postmoderne“ ein-
gebettet betrachtet und in Relation zum Medium Film gestellt werden. 
Den urbanen Raum zu filmen, ihn zum Subjekt und Protagonisten zu machen, bedeutet die 
Blicke der ZuseherInnen auf jene bestimmte Orte der Welt zu lenken, aus denen in weite-
rer Folge wieder viele neue Bedeutungen hervorgegangen sind. Filme sind „eine Erziehung 
zum Sehen“ (Kracauer in Vogt 2001: 757) schrieb Kracauer, und in diesem Sinne soll die 
Stadt als das „Gesichtete“ in den Raum gestellt werden, aus der wir als die wichtigste Form 
der sozialen Organisation unserer Zeit, wie Shiel (2001: 2) behauptet, wiederum wichtige 
Dinge über die Menschheit erfahren. Im Laufe seiner Entwicklung hat der Film nicht nur 
visuelle Repräsentationen von Städten verändert, sondern auch die kulturellen, politischen 
und ökonomischen Realitäten der Städte geprägt. Der Film und die Stadt befinden sich also 
in einem „constitutive dialogue“. Filme erzeugen neue Wahrnehmungsweisen und wurden 
über das vergangene Jahrhundert zum Raummotiv und Symbolträger. Die Stadt ist viel 
mehr ein Prozess als ein Produkt – sie verrät uns durch ihre räumlichen Eigenschaften wo 
wir leben und wer wir sind. 
 
1.2 ZIEL UND METHODIK 
 
Ziel dieser Arbeit ist die Stadt-Film-Beziehung an Hand von zwei Dokumentarfilmen, de-
ren Filmemacher sich mit dem urbanen Raum auseinandergesetzt haben, näher zu untersu-
chen und zu interpretieren. Bei den zwei dokumentarischen Filmen handelt es sich um Me-
gacities (1998) von Michael Glawogger und Sans Soleil (1982) von Chris Marker. Beide 
Filme zeichnen sich durch ihre unkonventionelle und sozialkritische Herangehensweise an 
das Thema der Großstadt und der im Vordergrund stehenden fortschreitenden Urbanisie-
rung und Globalisierung der Welt aus. Neben der filmästhetischen Untersuchung stehen  
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insbesondere sozialwissenschaftliche Leitfragen, die in Kapitel 6 näher erläutert werden, 
zur Untersuchung der Repräsentationen der jeweiligen urbanen Räume in den Dokumen-
tarfilmen im Vordergrund. Meine Diplomarbeit versteht sich als eine interdisziplinäre, stu-
dienübergreifende Arbeit. Die Anthropologie als eine wissenschaftliche Disziplin, die sich 
mit kulturellen und sozialen Alltagswelten beschäftigt, bietet einen guten Zugang zur Aus-
einandersetzung mit der Großstadt sowie auch mit dem audio-visuellen Medium Film. Ein 
interdisziplinärer Zugang zu dem Thema, das einerseits historische, politisch, soziale und 
kulturelle Aspekte, als auch formal-ästhetische Analysen zusammenfasst und interpretiert 
ist nicht nur nützlich, sondern nahezu notwendig. 
Veränderungsprozesse gestalten sich meist innerhalb des visuellen Schauplatzes, der sicht-
baren Bühne. Bilder haben daher die Funktion „Neues“, Veränderungen der politischen 
Landschaft oder neue kreative Entwürfe in unsere Gesellschaft einleiten. In solchen „Zei-
ten der Veränderungen“ ist es besonders wichtig, (audio-) visuelle Informationen zu inter-
pretieren und zu hinterfragen. Das ist vor allem bei dem „realistisch“ geltenden Genre des 
Dokumentarfilms, dessen Bilder oft als wahrheitsgetreue Abbildungen angenommen wer-
den, von besonderer Bedeutung. Hierfür bietet die Methode der Filmanalyse eine hervorra-
gende Vorgehensart (siehe Kapitel 6). Bilder verkörpern Wissen – aus diesem Grund war 
es im Laufe der Recherche wichtig unterschiedliche Schlüsseltexte, theoretische Annähe-
rungen und Konzepte, die im Zusammenhang zur Stadt und zum Film stehen zu berück-
sichtigen, zu evaluieren, zu interpretieren und gleichzeitig aus unterschiedlichen Blickwin-
keln zu betrachten, um zu einem „Ganzen“ - dieser Diplomarbeit zu gelangen.  
 
1.3 AUFBAU DER ARBEIT 
 
Jedes Kapitel versucht unterschiedliche wissenschaftliche Perspektiven zu inkorporieren, 
um eine wechselseitige Auseinandersetzung mit dem urbanen Raum und dem dokumenta-
rischen Film zu ermöglichen und aufzuzeigen. Die Kapitel beziehen sich inhaltlich aufein-
ander und der theoretische Teil kommt im empirischen Teil der Arbeit durch die Filmana-
lyse der zwei Dokumentarfilme Megacities und Sans Soleil zur Anwendung. 
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Nach dem spatial turn trat der Raum als soziales und kulturelles Konstrukt in den Mittel-
punkt der wissenschaftlichen Debatten. Dies soll im zweiten Kapitel dieser Arbeit verdeut-
licht werden, in dem unterschiedliche, vor allem rezente Postionen und Diskurse zu Raum-
konzepten behandelt werden. Den Schwerpunkt setzen hier vor allem anthropologische 
Raumdiskurse. 
Im dritten Kapitel wird die Großstadt per se als Untersuchungsgegenstand herangezogen 
und in „moderne“ und „postmoderne“ Theorien eingebettet. Die Großstadt gilt heute als 
eine der bedeutendsten sozialen Organisationsformen der Menschen. Sie ist ein Generator 
des „modernen“ Lebens, bildet und verbindet die wichtigsten und mächtigsten Knoten-
punkte der Welt. 
Die Faszination um räumliche Gegebenheiten und dem Großraum Stadt war nirgends tref-
fender und aufschlussreicher, als in ihrer filmischen Anwendung. Eine Filmanalyse, die die 
Bedeutung vom Raum keineswegs mit einbezieht, ist seit den 1990er Jahren nicht mehr 
wegzudenken. In diesem vierten Kapitel wird also die Wechselbeziehung der Großstadt 
und des (dokumentarischen) Films historisch und theoretisch beleuchtet. Mit diesem Kapi-
tel kann keinesfalls eine Vollständigkeit der Stadt-Film-Beziehung erstrebt werden, viel-
mehr werden wichtige Ansätze und Diskussionen, vom Beginn ihrer Beziehung bis in die 
Gegenwart, aufgezeigt. 
Im empirischen Teil der Arbeit, soll in Kapitel 5 und 6 auf das Genre des Dokumentarfilms 
und die Methodik der Filmanalyse eingegangen werden. Theoretische und historische Re-
flektionen der Filmgeschichte sollen den Dokumentarfilm in seinen raumzeitlichen Kon-
text stellen. Es werden wissenschaftliche Positionen zu seiner Authentizität, Funktion und 
Geschichte näher erläutert. In Kapitel 6 soll zunächst die Methode der Filmanalyse genau 
betrachtet und in den Kontext der gewählten Filme und der Fragenstellungen „als soziale 
Praxis“ reflektiert werden. 
Kapitel 7 und 8 nehmen sich einer detaillierten Filmanalyse der dokumentarischen Filme 
Megacities und Sans Soleil an. Es werden die theoretischen Texte zum Raum, der Stadt 
und der Stadt-Film-Beziehung aus den drei Kapiteln des Theorieteils der Arbeit herange-
zogen und die Filme so an Hand verschiedener herausgearbeiteter Konzepte analysiert. Es 
geht insbesondere darum, inhaltliche, formale und ästhetische Entscheidungen der beiden 
Filmemacher zu untersuchen und zu reflektieren.  
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Abschließend werden die zwei Dokumentarfilme durch ein Fazit in Kapitel 9 miteinander 
verglichen und mit den relevanten Aspekten und Ergebnissen, die sich aus den beiden 
Filmanalysen ergeben haben verbunden. Das Schlusswort im zehnten Kapitel soll den Pro-
zess dieser Diplomarbeit noch einmal kurz zusammenfassen und reflektieren. 
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2. RAUMBEGRIFFE - REFLEKTIONEN  
 
Seit mehreren Jahren nimmt der „Raum“ nun in unterschiedlichsten wissenschaftlichen 
Disziplinen und Diskursen einen wichtigen Stellenwert ein und steht in Forschungen zur 
Analyse kultureller und sozialer Phänomene im Vordergrund. Sich mit dem Begriff des 
Raumes und mit seinen gesellschaftlichen Implikationen zu beschäftigen, ist sowohl für 
Bereiche der Film- und Medienforschung sowie auch für sozialwissenschaftliche Untersu-
chungen von großer Relevanz. Im folgenden Kapitel sollen daher Konzepte und Diskurse 
zum Raum behandelt werden, die sowohl ein vermehrtes Verständnis zu gegenwärtigen 
Theorien von Film- und Stadtkonzepten fördern sollen, um in weiterer Folge einen neuen 
Zugang zur Analyse der gewählten Dokumentarfilme im empirischen Teil dieser Arbeit zu 
eröffnen. Es wird von der Auffassung ausgegangen, dass der Raum „ein zentrales Organi-
sationsprinzip der gegenwärtigen globalen Welt“ (Halbmayer/Mader 2004: 7) ist und die 
Großstadt heute als die soziale Organisationsform per se gilt. Da sich die Dokumentarfilme 
Megacities und Sans Soleil vorwiegend mit Großstädten außerhalb des europäischen 
Raums auseinandersetzen, mit Städten die sich besonders durch ihre kulturelle und soziale 
Pluralität sowie durch zunehmende Urbanisierungsprozesse auszeichnen und im globalen 
Gefüge der Welt miteinander verbunden sind, schien es sinnvoll auf anthropologische An-
sätze und Diskussionen zurückzugreifen, sie in der Abfolge des theoretischen Teils der 
Arbeit herauszuarbeiten und in Verbindung zu bringen. 
„Der Raum ist keine eindeutige und dauerhafte Kategorie des menschlichen Denkens, seine Bedeu-
tung ist vielmehr permanenten Veränderungen unterworfen und wird in verschiedenen kulturellen 
und historischen Zusammenhängen unterschiedlich gestaltet. Dies betrifft diverse Vorstellungswel-
ten, Kosmologien und wissenschaftliche Diskurse.“ (Halbmayer/Mader 2004: 7) 
Das Zitat von Halbmayer und Mader aus Kultur, Raum, Landschaft. Zur Bedeutung des 
Raumen in Zeiten der Globalität reflektiert in wenigen Sätzen den Ausgangspunkt für fol-
gende Auseinandersetzungen und Diskussionen. 
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2.1 „SPATIAL TURN“ – PARADIGMENWECHSEL 
 
Thomas Kuhn fasst unter dem Begriff des „Paradigmas“ ein vorherrschendes Denkmuster, 
einen Konsens über gemeinsame Vorstellungen einer Gesellschaft zusammen, die zu einer 
bestimmten Zeit in der Geschichte bestehen. Der Wechsel eines epistemologischen Para-
digmas erfolgt  nach gesellschaftlichen Umbruchprozessen, die eine Änderung in den 
Sichtweisen und Blickwinkeln der Menschen bewirken. Diese Wende wird in den Wissen-
schaften als „turn“ bezeichnet. Hierunter fallen z.B. der iconic turn oder der pictural turn, 
in denen die Aufwertung des Visuellen und somit des Wesens und der Funktion von Bil-
dern gefordert wurde. Turns erschließen neue Forschungsfelder und transdisziplinäre Kon-
zepte entstehen. Nach jahrelanger Unterordnung des Raumes unter dem Konzept der Zeit 
wurde ihm durch das Eintreten des spatial turns1 in der „Postmoderne“ eine neue, sehr 
wichtige Bedeutung zugeschrieben. Als spatial turn bezeichnet man demgemäß eine topo-
logische Wende in den Kultur- und Sozialwissenschaften, die sich durch zunehmendes 
Interesse am geographischen Raum kennzeichnet. Nach diesem Umschwung nimmt der 
Raum eine zentrale Stelle in der wissenschaftlichen Forschung ein. Das neue Raumver-
ständnis und der Begriff spatial turn werden erstmals 1989 von Humangeograph Edward 
W. Soja in seinem Buch Postmodern Geographies erwähnt. Er spricht darin von „uncove-
ring Western Marxism‟s spatial turn“ (Soja 1989: 39) und kritisiert den historischen Mate-
rialismus der damaligen Zeit. Er fordert zugleich nach einer Aufwertung von Henri Le-
fèbvres grundlegendem Werk: La production de l’espace aus dem Jahre 1974. Lefèbvre 
(1998) ist der Erste der dem geographischen Raum eine soziale Bedeutung zuschreibt. Erst 
einige Jahre nach Lefèbvres einschlägigem Werk trug der spatial turn dazu bei, zu verste-
hen wie Macht, Ideologien und Politik in den alltäglichen Räumlichkeiten unseres Lebens 
und in kulturellen „Texten“ eingeschrieben sind. Seit dem Paradigmenwechsel wird der 
Raum nicht mehr als rein natürliche, physische Gegebenheit und Nebensache betrachtet, 
sondern tritt als soziale und kulturelle Konstruktion in den Vordergrund der Wissenschaf-
ten.  
                                                             
1
 An dieser Stelle möchte ich auf weitere Literatur aufmerksam machen. Einige Autoren haben sich zum 
spatial turn kritisch auseinander gesetzt. Einzelne Werke werden innerhalb der Diplomarbeit des Öfteren 
erwähnt, u.a.: David Harvey: The Condition of Postmodernity (1990), Michael Foucault: Discipline and Pu-
nish (1977), Ernest Mandel: Late Capitalism (1975), Fredric Jameson: Postmodernism, or, the Cultural Logic 
of Late Capitalism (1991), Marschall Berman: All That Is Solid Melts Into Air (1997), Mike Davis: City of 
Quartz: Excavating the Future in Los Angeles (1990). 
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Der Raum hat hinsichtlich der politischen Praktiken der vergangenen Jahre, auf Grund der 
Errichtung und des Zerfalls von Grenzen innerhalb der Nationen dieser Welt, an Bedeu-
tung gewonnen. Auch in Bezug auf eine fortgeschrittene Internationalisierung, Globalisie-
rung und der Entwicklung neuer Technologien wie dem Internet, haben sich neue, mächti-
ge „virtuelle Räume“ herausgebildet, die stark kritisiert werden. (vgl. Mieke 2006: 8ff). 
Diese „neuen Räume“, die in den folgenden Jahren entstanden sind – Räume, die nicht 
physischer sondern medialer Natur sind – haben nach dem spatial turn in der zeitgenössi-
schen Forschung von Kultur und Gesellschaft viel Aufmerksamkeit gewonnen (vgl. Dö-
ring/Thielmann 2008: 7f). Im Zuge des spatial turns kommt auch dem Film eine wichtige 
Rolle zu, da er als ideales Medium fungiert, um Räumlichkeiten genauer zu erforschen. 
Der Film wird selbst als eine räumliche Form, ein sogenanntes„spatial system“ von Kultur 
wahrgenommen, was damit zusammenhängt, dass das Medium sich an sich schon aus or-
gansierten Raumkonzepten, wie dem filmspace, shot, setting und mapping zusammensetzt. 
Durch die Kraft der Wahrnehmung der ZuseherInnen im Kino entstehen neue imaginäre 
Räume. Das Kinopublikum wird in den Film „hineingezogen“, die Filmleinwand und der 
Raum beginnen sich aufzulösen, und später werden die Menschen wieder in den eigentli-
chen Raum zurückbefördert.  
 
2.1.1 KLASSISCHER RAUMBEGRIFF 
 
Der traditionelle Begriff des Raumes in der Philosophie der Antike bezieht sich auf einen 
„dreidimensionalen Raumbehälter“. Das ist ein allezeit vorhandener Raum, in dem wir 
Menschen immer „drinstecken“, der fest und stabil ist. Diese Vorstellung ist auch heute 
noch oft verbreitet, sie wurde jedoch durch die relativistischen Konzepte - vor allem von 
Einstein und Leibnitz - und der Einführung eines alternativen Raumbegriffs, dem anthro-
pologischen Raum, einem dynamischen Raum, der durch Handlungen des Menschen be-
stimmt ist, in Frage gestellt. In der Newton„schen Physik des 17. Jahrhunderts geht man 
von einer geometrischen Abstraktion aus, die Geometrie bezieht sich wiederum auf einen 
abstrakten Raum.  
In der neuzeitlichen, naturwissenschaftlichen Tradition gibt es keinen Raum. Das was be-
messen und geometrisch beschrieben werden kann sind räumliche Beziehungen zwischen  
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einzelnen Körpern, die in Bewegung oder ganz ruhig sind. Das wird dann als relationale 
Raumbeschreibung zusammengefasst (vgl. Günzel 2007: 20ff).  
Diese dynamische Beziehungen zwischen Körpern kann man nicht nur in einem physi-
schen, naturwissenschaftlichen Sinn betrachten, sondern auch auf eine kulturelle und sozia-
le Wechselbeziehung von Menschen im Raum übertragen. Räume entstehen nämlich durch 
menschliche Praktiken. Die Stadt entsteht dadurch, dass unterschiedliche Menschen und 
Objekte in Bewegung sind, in dieser Dynamik zueinander stehen und sich organisieren. 
Michel de Certeau spricht in diesem Zusammenhang in Arts de faire (1980), dt. Die Kunst 
des Handelns (1988), von:  
„Ein Ort […] ist eine momentane Konstellation von festen Punkten. Er enthält einen Hinweis auf ei-
ne mögliche Stabilität. […] Der Raum ist ein Geflecht von beweglichen Elementen. Er ist gewis-
sermaßen von der Gesamtheit der Bewegungen erfüllt, die sich in ihm entfalten.“ (Certeau 1988: 
217f) 
Er unterscheidet zwischen dem Ort (lieu) und dem Raum (espace) in Bezugnahme auf 
Maurice Merly de Ponty, der den dynamischen anthropologischen Raum (espace anthro-
pologique) in seiner Ausarbeitung zur Phänomenologie der Wahrnehmung, konstituiert 
hat. Der Ort ist eine stabile Ordnung von Elementen. Der Raum setzt sich aus beweglichen 
Elementen zusammen. In einem Raum geschieht etwas durch die Handlungen und Wahr-
nehmungen der Menschen. Sie lassen ihn entstehen. 
Gegenüber der Annahme des „gegebenen“ physikalischen Raums, steht seit dem spatial 
turn nun ein sozial und kulturell konstruierter und historisch wandelbarer Raum. Diese 
Entwicklung soll im folgenden Unterkapitel aus anthropologischer Sichtweise beleuchtet 
werden. 
 
2.2 ANTHROPOLOGISCHE RAUMKONZEPTE 
 
Basierend auf dem „Behälter“-Raumkonzept der Physik, das auch in den Kulturwissen-
schaften etabliert wurde, erläutert Läpple (1992: 163) die „Raumblindheit“ der Wissen-
schaften, die davon ausgehen, dass Räume Behälter sind, in deren Inhalt Kultur stattfindet. 
Dieser „Inhalt“ wirkt nicht aufeinander. Er setzt Kulturen mit ihren bewohnten Räumen 
gleich und erschafft zugleich Differenz und Distanz zwischen den Menschen und dem 
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Raum, den sie bewohnen. Dieses Raumkonzept zeigt die damalige vorherrschende Deu-
tung und Haltung Gesellschaft deutlich auf. Nach dem spatial turn wendet man sich erst-
mals wieder Raumkonzepten zu und hinterfragt sie kritisch. Man erkennt nun, dass über 
die vergangen Jahrhunderte hinweg eine Zeitperspektive gegenüber einer Raumperspektive 
vorherrschend war.  
Gegen Ende des 20. Jahrhunderts wird dem Raum durch Globalisierungsprozesse und die 
Entstehung und Erweiterung von Informationstechnologien ein höherer Stellenwert zuge-
schrieben. Die Bedeutung des Raumbegriffes wird rekonzeptualisiert (vgl. Alfon-
so/Gandelsman-Trier 2007: 2f). So spricht man neuerdings von dem „Verschwinden des 
Raumes“, die Soziologien Martina Löw plädiert dagegen von einem „Nebeneinander“ 
(Löw 2001: 11) des Raumes auf der Welt. 
Löw setzt dem absoluten Newton‟schen Raumkonzept den relationalen Raum entgegen, in 
dem sie sich auf Einstein bezieht. Damit drückt sie aus, dass Räume prozessual entstehen: 
als eine relationale Anordnung von Menschen und Gütern (vgl. Löw 2001: 271). Die Theo-
rie einer Einheit von Kultur und Raum, wie sie über lange Zeit in den Wissenschaften vor-
herrschte, wird damit aufgebrochen.  
„Wir leben nicht in einem leeren, neutralen Raum. Wir leben, wir sterben und wir lieben nicht auf 
einem rechteckigen Blatt Papier. Wir leben, wir sterben und wir lieben in einem gegliederten, viel-
fach unterteilten Raum mit hellen und dunklen Bereichen, mit unterschiedlichen Ebenen, Stufen, 
Vertiefungen und Vorsprüngen, mit harten und mit weichen, leicht zu durchdringenden, porösen 
Gebieten. Es gibt Durchgangszonen wie Straßen, Eisenbahnzüge und Untergrundbahnen. Es gibt of-
fene Ruheplätze wie Cafés, Kinos, Strände oder Hotels. Und es gibt schließlich geschlossene Berei-
che der Ruhe und des Zuhause.“ (Foucault 2005: 9f). 
 
Die Anthropologie betrachtete Raum und Kultur eigentlich schon immer als gemeinsame 
Einheit, sodass der Raum als eine selbstverständliche, „gegebene“ Kategorie angenommen 
wurde und somit das „Feld“ unhinterfragt blieb. Ethnien und „Völker“ wurden unvermeid-
lich mit ihrem Territorium verknüpft und so räumlich verortet. Ihre Kultur oder Zugehö-
rigkeit wurde als durch den Raum bestimmt gesehen. Der Raum wurde mit der physischen 
Landschaft gleichgesetzt und als Teil der „Natur“ der „Kultur“ gegen übergesetzt.  
Den Raum mit Natur gleichzusetzten wurde vor hundert Jahren in Folge der evolutionisti-
schen Denkströmungen sehr populär. Dies diente dem Zweck, einen „nationalen“ Charak-
ter aufzubauen und verstärkte gleichzeitig kulturelle Differenzen. Diese Sichtweise ist auch  
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im Kulturbegriff zu Beginn des 20. Jahrhunderts verankert, in denen Kulturen als mehr 
oder weniger geschlossene Systeme betrachtet werden, die in geographische Räume unter-
teilt sind. Johann Gottfried Herder war ein Vertreter dieser Sichtweise der Kultur.  
Er sah eine starke Verbindung zwischen dem geographischen Raum, dem Volk und der 
Nation. Menschen sind in gewissen Räumen und Orte „verwurzelt“, sie bewegen sich in 
einem Kulturkreis2, einem Siedlungsgebiet, dem eine ähnliche Kultur zugeschrieben ist.  
Anfang des 20. Jahrhunderts wurde die physische Umgebung nicht länger als determinie-
render Faktor für Kultur gesehen, sondern eher als ermöglichender Faktor von ökonomi-
schen Strategien und sozialer Organisation. Die kulturelle Ökologie bot Mitte des 20. Jahr-
hundert mehrere Annäherungen zur Beziehung zwischen Landschaft und Kultur. Die An-
passung des sozialen Systems an die Natur wurde aus dem kulturellen Wandel resultierend 
gesehen. Aber auch hier wurde der Raum als Teil der Landschaft nicht hinterfragt und 
blieb unbeachtet (vgl. Kokot 2006: 10f). 
Mit der de-konstruktivistischen Kritik in den 1980er und auch 1990er Jahren ändert sich 
einiges. Erstmals wird dem Konzept des Raumes theoretisch nachgegangen. Man stellt die 
Feldforschung selbst in Frage und unzählige Publikationen stellen die Bedeutung des 
Raumes in den Vordergrund. Der Blickwinkel der Anthropologie richtet sich von lokalen 
Prozessen auf globale Zusammenhänge. Neue Studien zur Globalisierung, zur transnatio-
nalen Migration und zur Diaspora entstehen (vgl. Kokot 2006: 10ff). 
Es folgten in den vergangenen Jahren also kritische Betrachtungen, die die Rolle und den 
Blick des Faches der Anthropologie und der AnthropologInnen stark veränderte. Gupta 
und Ferguson (1997) und Olwig und Hastrup (1997) sind ausschlaggebende Personen in 
diesen neuen Diskursen. Im Zuge der Globalisierungsdebatten, die von einer Deterritoriali-
sierung und einer Enträumlichung sprachen, gelang es dem Fach der Anthropologie Raum-
konzepte neu zu überdenken. Kultur und Raum können nicht mehr als Einheit gedacht 
werden, sondern müssen in Relation zueinander thematisiert werden. Der Begriff des „Fel-
des“ wurde überdacht und neue Methoden und Ansätze zur Forschung in diesem Feld 
                                                             
2 Der Begriff stammt aus der Theorie der Kulturkreislehre, die von Leo Frobenius etabliert wurde und zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts die deutschsprachige Ethnologie dominierte. Die Idee dahinter war, dass in sich 
geschlossene und getrennt lebende Kulturen mit der Vormacht gewisser kultureller Merkmale (materieller 
Art) charakterisiert sind. Heute gilt die Kulturkreislehre längst als überholt und wird im Allgemeinen abge-
lehnt, weil sich auf Grund dieser Ansichten in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts die Rassentheorien 
entwickelten. 
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nahmen ihren Ausgang3, mit dem Ziel, ihn zu einer „raumbezogenen Praxis von Akteuren 
zu entwickeln“ (Alfonso/Gandelsman-Trier 2007: 4). Das Konzept der Lokalität rückt in 
der Anthropologie, der Wissenschaft des Lokalen und des „Fremden“ (wie sie in ihrem 
ursprünglichen Sinn gesehen wurde), in den Vordergrund. So entsteht Olwigs (1997) Kon-
zept der cultural sites: Das sind räumliche Knotenpunkte, in denen das Lokale mit dem 
Globalen verbunden wird. Unter den cultural sites versteht man typische Räume, wie z.B.: 
die Kirche oder das eigene Heim, die eine sehr wichtige Rolle spielen, indem sie die sozia-
len und kulturellen Strukturen der Menschen aufrecht erhalten und zugleich auch Symbole 
für eine kollektive Identität bilden. Vor allem in Städten der Diaspora sind diese cultural 
sites von besonderer Bedeutung und dienen als Knotenpunkte zur (sozialen) Orientierung 
im urbanen Raum. Mental maps zeichnen sich wiederum durch eine Interaktion zwischen 
dem physischen Raum und den AkteurInnen aus. Es handelt sich dabei um eine sehr sym-
bolische Beziehung zwischen dem materiellen Raum und den kognitiven Bildern der Men-
schen, die in diesem Raum leben bzw. in ihm agieren. Mental maps werden als eine ethno-
graphische Methode zur Erforschung von Wahrnehmungen, sowie der Nutzung und An-
eignung unterschiedlicher Räume und Orte angewendet. Viele AnthropologInnen haben 
sich demzufolge empirisch mit den städtischen oder ländlichen Räumen auseinanderge-
setzt, transnationale Netzwerke untersucht und diese in ihren globalen Kontext gestellt 
(vgl. Alfonso/Gandelsman-Trier 2007: 5).  
 
2.3 RAUMDISKURSE – LEFÈBVRE UND HARVEY 
 
Nach dem sich zuvor bereits Immanuel Kant, Emile Durkheim und Georg Simmel sowie 
viele andere TheoretikerInnen im vergangen Jahrhundert mit dem Raum auseinandersetz-
ten, folgten in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhundert neue bedeutende Diskurse. Maßge-
bend dafür sind Henri Lefèbvre und David Harvey. Henri Lefèbvre, ein marxistischer So-
ziologe, hat in den 1970er Jahren eine Veränderung im Raum- und Stadtdenken der Gesell-
schaft verursacht. In seinem Buch La production de l’espace (1974), dt. Die Produktion 
des Raumes, fasst er den Raum als ein Produkt von sozialen und kulturellen Repräsentatio-
nen und Produktionen auf, indem er sich auf Karl Marx„ Ansichten zur Warenproduktion  
                                                             
3 Darunter fallen u.a. die multi-sited ethnography , das moving target uvm.(vgl. Alfonso/Gandelsman-Trier 
2007: 4f). 
19 
 
bezieht. Der physische Raum bleibt für Lefébvre zwar als Naturraum bestehen, ist nun aber 
nur mehr ein „Bildhintergrund“ und Rohstoff, auf den die Menschen einwirken. Durch 
dieses Einwirken entsteht ein eigener, ganz spezifischer Raum, der gesellschaftlich kon-
struiert wird und dann wiederum die Gesellschaft strukturiert und ordnet. Der Raum ist 
also ein Produkt und ein Medium, in dem wiederum neue Produkte entstehen. Er formu-
liert eine Triade, die den Raum bildet und sich aus: 1. der räumlichen Praxis (die alltägli-
che Produktion und Reproduktion von Raum), 2. der Repräsentation von Raum (der Raum 
der kognitiv entsteht) und 3. den Räumen der Repräsentation (die durch Sprache, Bilder 
und Symbole vermittelt werden) zusammensetzt (vgl. Löw et al 2007: 53f). 
Parallel dazu befasst sich der Geograph und Sozialtheoretiker David Harvey4 mit seiner 
“kritischen“ Geographie, die sich später als Zweig der Kulturgeographie etabliert. Er geht 
ebenso davon aus, dass Räume kulturelle Konstruktionen des Menschen sind. Harvey 
meint, dass soziale und räumliche Strukturen verschmelzen und Räume somit immer in 
Relation zu Praktiken und Produktionsweisen zu betrachten sind. Für Harvey (2007: 30ff) 
sind spaces, dt.: Räume, netzartig strukturierte Gebilde, die als Individuum nie ganz er-
fahrbar aber vorstellbar sind. Bilder und Texte prägen unser kulturelles Gedächtnis und 
sagen uns gewissenmaßen wie wir uns in Räumen zu verhalten und zu bewegen haben. Die 
Darstellungen und Repräsentationen von Räumen sind Teil der Selbst- und Fremdwahr-
nehmung von Kulturen auf der ganzen Welt. Wie wir Menschen die eigenen und uns frem-
den Räume wahrnehmen, geschieht nicht einfach so, sondern hat mit unseren sprachlichen 
und visuellen Erinnerungen sowie deren Assoziationen zu tun. Solche ständig wechselnden 
und hierarchisch aufgebauten Selbst- und Fremdansichten konstituieren Räume, wie z.B.: 
„den Westen“ oder in Hinblick auf Saids Orientalism (2003): “den Orient”. Places, dt.: 
Orte, sind für Harvey Knoten innerhalb dieser Raumnetze und im Gegensatz zum Raum 
für den Menschen erfahrbar und erlebbar. Räume und Orte zeichnen sich durch geringe 
Stabilität aus und sind so dem stetigen historischen Wandel ausgesetzt. Um eine gewisse 
Permanenz von Räumen und Orten zu erzeugen, werden Machtkonzepte angewendet: 
                                                             
4 David Harvey ist u.a. auch Autor dieser Werke, die für die Stadtforschung von großer Relevanz sind: Ex-
planation in Geography (1969), Social Justice and the City (1973), The Urbanization of Capital (1985), 
Consciousness and the Urban Experience (1985), The Condition of Postmodernity (1989), The Urban Expe-
rience (1989), Megacities Lecture 4: Possible Urban Worlds, Twynstra Gudde Management Consultants, 
Amersfoort, TheNetherlands(2000), Spaces of Hope (2000), Paris, Capital of Modernity (2003) und The New 
Imperialism (2003); 
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„A whole history remains to be written of spaces – which would at the same time be the history of 
powers – from the great strategies of geopolitics to the little tactics of the habitat.” (Foucault zitiert 
nach Harvey 2007: 45) 
Lawrence Grossberg, ein Theoretiker der Cultural Studies, versteht den Raum auch als 
dynamisches Konstrukt und bezeichnet space (Raum) und place (Ort), wie Harvey, als 
aufeinander liegende Komplexe. Für ihn sind Räume in der heutigen Zeit vor allem durch 
Waren-, Kapital- und Datenströme sowie Reisen, Tourismus und Migration gekennzeich-
net. Sie verbinden und verwandeln die Orte innerhalb dieser flows gleichlaufend (vgl. 
Grossberg 1999: 23-46). 
Außerdem ist der Soziologe Pierre Bourdieus in Hinblick auf die Raumtheorie, vor allem 
die Raumproduktion, interessant. Er unterscheidet noch viel präziser als Lefèbrve zwischen 
dem physischen und dem sozialen Raum. Der physische Raum ist ein Konstrukt des sozia-
len Raumes. Der soziale Raum wird durch Felder geformt, „deren Struktur auf die unglei-
che Verteilung einer besonderen Art von Kapital zurückgeht.“ (Bourdieu zitiert nach Do-
derer 2003: 39). Dieses Kapital5 bildet den individuellen Habitus der Menschen und ist 
somit für die Aneignung von physischen und sozialen Räumen erforderlich. Weiters inte-
ressiert ihn die Machtverteilung im Raum, der wiederum durch die jeweiligen Kapitale 
dominiert wird (vgl. Doderer 2003: 37ff). 
 
2. 4 RAUM, KULTUR, NATUR 
 
Die unterschiedliche Wahrnehmung von Weltbildern hat einen prägenden Einfluss auf das 
individuelle Verständnis von Räumen und Landschaft. Kultur schreibt urbanen Räumen 
gewisse Bedeutungen zu, die diese strukturieren. Kultur prägt den urbanen Raum in seiner 
Gestalt und seinem Wandel. Raum, Kultur und Natur sind auf eine sehr mannigfache Wei-
se miteinander verbunden. Die Natur wurde nach vielen Auffassungen immer als Gegen-
satzpaar von Kultur gesehen, es erfolgte eine Trennung zwischen dem „Materiellen“ und 
dem „Ideellen“ (vgl. Halbmayer/Mader 2004: 9f). Der Bezug zur natürlichen Umwelt wur-
de in vielen Debatten um den Raum ausgeklammert. Als Kultur wird all das bezeichnet, 
was der Mensch verändert und was durch ihn erschaffen wird. Natur ist meist das, was von 
                                                             
5 Pierre Bourdieu unterscheidet zwischen drei Arten von Kapital: dem ökonomischen, kulturellen und 
sozialen Kapital (vgl. Doderer 2008: 37). 
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selbst existiert. Die Grenzen, was nun als Natur benennt werden kann verschwimmen heute 
zunehmend durch die vielfältigen menschliche Kulturpraxen und –techniken. 
In den 1970er Jahren kommt man, beeinflusst durch die Ökologiebewegungen, zur Er-
kenntnis, dass es Grenzen des Wachstums gibt. Es geht hier nicht um die „Grenzen“ der 
Technik, die das Unmögliche prädestiniert oder einer stabilen und gewinnmaximierenden 
Wirtschaft, sondern vielmehr um das Limit der Umweltverträglichkeit der menschlichen 
Handlungen und der Frage nach einer nachhaltigen Entwicklung in den Räumen dieser 
Welt. Der Raum ist die materielle, biologische und chemische Bedingung für Leben jegli-
cher Art. Auf diesem Raum entwickelt und reproduziert sich Kultur. Menschen stehen in 
einem physischen Austausch mit ihrer natürlichen Umgebung. Dieser Austausch ist nur 
über eine Kommunikation kultureller und sozialer Art möglich. Die kulturellen Fertigkei-
ten für räumliche Konzepte differieren und wandeln sich. Das bezieht sich nicht nur auf die 
Räume der westlichen „Moderne“ und „Postmoderne“, wo sich große Veränderungen in 
den Vorstellungen zu Raum und Zeit aufgetan haben, sondern auch auf die Konstellation 
von Natur, Weltbild und Menschen in nicht-industriellen, indigenen Gesellschaften.  
In der „überholten“, frühen Anthropologie erfolgten die Begegnungen mit einer Kultur, die 
an örtlich lokalisierte Ethnien und Gruppen gebunden war. Durch die Lokalität wurde ein 
Territorium mit einer Kultur gleichgesetzt. Kulturen sind aber keine in sich geschlossenen 
Systeme und interkulturelle Verflechtungen gab es bereits lange vor der Globalisierung. 
Die Dekonstruktion des Kulturbegriffs soll Ordnung schaffen und ein neues Verständnis 
für kulturelle Differenzen fördern. Menschen sind heute Teil einer global vernetzten Öku-
mene und gehören nicht räumlich getrennten kulturellen Gefügen an. Eine Vernetzung 
durch wechselseitige Interaktionen, Beeinflussung und eine „Deterritorialisierung von Kul-
tur“, wie Arjun Appadurai (1996: 27f) es bezeichnet, findet in den Räumen der Welt statt.  
Der postkoloniale Kritiker Homi K. Bhabha (1994) spricht von der „location of culture“, 
dem Ort der Kultur, der sich durch Hybridisierung, Synkretismus, Kreolisierung und einer 
zunehmenden transnationalen Vernetzung verschiedener Beziehungen und Fusionen zwi-
schen dem Globalen und dem Lokalen auszeichnet, und daher nicht mehr als geschlosse-
nes, uniformiertes System gedacht werden kann (vgl. Halbmayer/Mader 2004: 11). 
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Eine anthropologische Theorie zum Raum gibt es nicht, meist beziehen sich Anthropolo-
gInnen auf Studien aus dem Bereich der Soziologie, der Stadtforschung, der Geographie 
und anderen Wissenschaften. Die kritischen Betrachtungen der letzten dreißig Jahre teilen 
sich in zwei Lager. Zum einen gibt es die Debatten zur Globalisierung. Hier werden die 
globalen Netzwerke als ausschlaggebende Faktoren gesehen, die die Beziehung der Gesell-
schaft und der Kulturen „de-lokalisieren“ bzw. „de-territorialisieren“. Rezente „postmo-
derne“ Auseinandersetzungen haben wiederum die Existenz dieser Kategorien in Frage 
gestellt. Das Feld ist selbst ein koloniales Instrument des „Othering“6 (Gupta/Ferguson 
1997, Bhabha 1994). In diesen Jahren gab es auch die ersten Versuche die Konzepte von 
Raum und Kultur wieder zu vereinen. 
 
2.5 GLOBALISIERUNG / GLOKALISIERUNG / LOKALISIERUNG 
 
„In Zeiten der Globalisierung erfährt der Raum sowohl eine Neustrukturierung als auch eine Neu-
bewertung. Einige WissenschaftlerInnen stellen sogar seine Bedeutung unter Bedingungen der Glo-
balisierung grundsätzlich in Frage: so reflektiert eine Reihe von Theorien die Auffassung, dass Glo-
balisierung Hand in Hand mit De-Territorialisierung gehe. Im Zuge einer derartigen Neustrukturie-
rung – bzw. der damit einhergehenden Kompression von Zeit und Raum – komme es zu einer ten-
denziellen Auflösung des Raumes.“ (Halbmayer/Mader 2004: 7) 
Die Globalisierung, das gegenwärtige Schlagwort schlechthin, beschreibt unterschiedliche 
weltumspannende Prozesse. Vieles ist in diesem Begriff eingebunden worden und hat 
demzufolge unzählige Diskussionen ausgelöst. Auch die zunehmende Urbanisierung, Mo-
dernisierung und Homogenisierung der Welt sowie ihre Raum-Zeit-Kompression werden 
unter dem Begriff der Globalisierung zusammengefasst. Ulrich Beck, Autor des Buches 
Was ist Globalisierung? nähert sich diesen Debatten an und unterscheidet zwischen Globa-
lismus, Globalität und Globalisierung. Unter Globalismus versteht er die Ideologie des 
mächtigen Weltmarktes, unter Globalität versteht er die Weltgesellschaft und unter Globa-
lisierung die internationalen Prozesse wirtschaftlicher und sozialer Bewegungen und ihre 
globalen Interdependenzen (vgl. Beck 1997: 26f). 
Laut Beck bedeutet „global“, dass sich etwas an mehreren Orten zugleich abspielt, also  
                                                             
6 Eine Differenzierung und Abgrenzung von anderen Menschen, indem man sie mit charakteristischen 
Merkmalen als anders und fremd einordnet und klassifiziert. 
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„translokal“ (vgl. Beck 1997: 86). Der Terminus „Glokalisierung“ (Robertson) steht für 
das Lokale im Globalen und das Globale im Lokalen. Die Weltstädte sind meistens die 
Orte, wo das Globale zu einer lokalen Fragmentierung führt. Er entfernt sich von dem 
Konzept einer Universalisierung, das für eine Vereinheitlichung von Kultur und ihren Le-
bensweisen plädiert (vgl. Beck 1997: 81), sieht aber in globalen Prozessen die Chance, 
Neues erschaffen zu können. Die globale Kultur ist „nicht statisch, sondern [kann] nur als 
kontingenter und dialektischer […] Prozeß [sic!] verstanden werden […]“ So „wird die 
scheinbar unüberschaubare Globalisierung‚ im Kleinen, Konkreten, im Ort faßbar [sic!]“ 
(Beck 1997: 91). 
Auf die Globalisierung bezieht man sich in der Anthropologie vor allem in Bezug auf die 
zunehmenden Abhängigkeiten und Verknüpfungen von Räumen, Orten und Menschen - 
Abhängigkeiten, die meist auf translokalen Beziehungen beruhen. Hannerz (1996: 17) 
schreibt: „globalization is a matter of increasing long-distance interconnectedness, at least 
across national boundaries, preferably between continents as well”. Der Begriff der Globa-
lisierung wird jedoch auch für vielfältige andere Prozesse benützt, wie: Massenkonsum, 
Finanzmarkt, Massenmigration, Informationstechnologie, internationalen Tourismusmarkt, 
uvm. Der Fokus der Anthropologie richtet sich meist auf globale Netzwerke und ihre Rolle 
in den sich ständig verändernden kulturellen Prozessen, die sich zwischen Orten und Räu-
men abspielen. In diesem Sinn spricht man oft von der „Deterritorialisierung“, einer Kon-
sequenz und zugleich ein Charakteristika der Globalisierung. Unterschiedliche Grenzen 
lösen sich auf und es kommt zu einer verstärkten Interaktion zwischen globalen und loka-
len Prozessen, die sich gegenseitig beeinflussen. Kulturen „[…] are not longer fixed in 
places“ (Gupta/Ferguson 1997: 4). Im Lokalen treffen sehr viele verschiedene globale Ein-
flüsse zusammen, die es beeinflussen und verändern (vgl. Hannerz 1996: 27). 
Die Globalisierung ist in vielen Aspekten ein „Minderheitenprogramm einer privilegierten 
Elite“ (Halbmayer/Mader 2004: 12). Die Chancen des Vorrankommens und das Risiko des 
Zurückbleibens sind sozial und regional ungleich verteilt. Theorien, die eine globalisierte 
„moderne“ Wissensgesellschaft zur Welt per se emporheben, schließen jene Menschen 
aus, die von transnationalen Netzwerken und Bewegungen exkludiert sind. Diese „Globa-
lization frontiers“, die Inklusion und Exklusion der Menschen im Raum, folgen keiner  
„Zentrum-Peripherie“-Logik und treten in unterschiedlichen Entwicklungsgeschwindigkei-
ten in den Zentren der globalen Urbanität und in den globalen Zentren der Peripherie auf.  
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Die „Erste Welt“ ist in der „Dritten Welt“, die „Dritte Welt“ auch in der „Ersten Welt“ 
vorhanden. Robert Robertson spricht in diesem Zusammenhang von: „The compression of 
the world into a single place“ (Robertson 1992: 6). 
Appadurai (1996) hat mit seinem Konzept zu den global cultural flows globale Prozesse in 
fünf Kategorien gegliedert. Er nennt diese Kategorien „scapes“ und teilt sie ein unter: 
technoscape, financescape, mediascape, ideoscape und ethnoscape auf. Appadurais scapes 
existieren jenseits regionaler und nationaler Grenzen, sind aber mit einander verbunden 
und enthalten selbst eigene Fragmentierungen. Handelnde in diesen scapes reichern den 
globalen Strom, der durch die scapes läuft mit ihrer eigenen kulturellen Praxis an. Ein Bei-
spiel aus Waltraud Kokots Artikel (2007) soll dies verdeutlichen: Afghanische Flüchtlinge, 
die in Thessaloniki/Griechenland als HändlerInnen arbeiten und ihre Waren an Touristen 
aus Nordeuropa verkaufen, sind Teil des globalen ethnoscape. Wenn sie sich mit ihren 
Familien und Angehörigen in Afghanistan oder in der Diaspora über Videobotschaften 
oder Nachrichten austauschen, dann nehmen sie am mediascape teil. Viele dieser afghani-
schen Flüchtlinge sind jedoch von den großen kapitalen Strömen ausgeschlossen, die die 
weltweiten financescapes bilden und daher nicht Teil dieser scapes (vgl. Kokot 2007: 16). 
Appadurai betont jedoch, dass das Lokale nicht nur von globalen Prozessen beeinflusst 
wird, sondern auch durch face-to-face Interaktionen der lokalen Individuen und AkteurIn-
nen, durch die diese globalen Verbindungen erst entstehen. So bereichern Forschungen zu 
den AkteurInnen in den scapes und ihrer jeweiligen Aneignung des Raumes diesen Be-
reich. 
 
2.6 FREMDE RÄUME 
 
2.6.1 MARC AUGÉ – ANTHROPOLOGISCHE ORTE UND NICHT-ORTE 
 
Einen weiteren wichtigen Platz in der Raumwissenschaft nimmt der französische Anthro-
pologe Marc Augé ein, der sich mit den sogenannten non-lieux, dt. den „Nicht-Orten“, 
befasst (vgl. Halbmayer/Mader 2004: 7). Im Jahre 1992 veröffentlichte er seine Theorie, in 
der er davon ausgeht, dass die Zeit der „Übermoderne“ bzw. der „Supermoderne“ solche 
Nicht-Orte hervorbringt. Unter einem non-lieu subsummiert er Orte die mono-funktional 
genützt werden. Darunter fallen Flughäfen, Supermärkte, Einkaufszentren, Hotelketten, 
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Tankstellen und Autobahnen im urbanen oder suburbanen Raum. Charakteristisch für all 
diese Orte ist, dass ein Individuum beim Betreten dieser Plätze seine Attribute und seine 
Identität in der Gesellschaft verliert. Individuen werden an diesen Orten auf ihre Funktion 
als KonsumentInnen und Reisende reduziert. Um es in den Worten von Emer O‟Beirne aus 
seinem Artikel Mapping the Non-Lieux in Marc Augés Writings zu fassen: 
„Those urban, peri-urban and interurban spaces associated with transit and communication, designed 
to be passed through rather than appropriated, and retaining little or no trace of our passage as we 
negotiate them.“ (O‟Beirne 2006: 38) 
Man ist im städtischen flow unterwegs, egal ob zu Fuß oder mit Verkehrsmitteln – man 
bewegt sich durch Zwischenräume (siehe Benjamins Passagen, Kap. 2.6.2) innerhalb der 
verschiedenen Bereiche des städtischen Lebens. Wörter wie Anonymität, Begegnung, Zer-
streuung, Situation und Augenblick charakterisieren den urbanen Raum der Gegenwart. 
Der Begriff der „Übermoderne“, die Veränderungen in den Räumen bewirkt, setzt sich aus 
drei Figuren des Übermaßes zusammen: 1. die Überfülle an Ereignissen, 2. die Überfülle 
des Raumes und 3. die Individualisierung der Referenzen. Die „supermoderne“ Kultur der 
Gegenwart produziert solche Räume. Die „Übermoderne“ entsteht daher durch die Expan-
sion des Raumes, die Veränderungen der Größenordnungen, die Beschleunigung des Ver-
kehrs und die „Vermehrung der bildlichen und imaginären Konnotationen“ (Augé 1994: 
50). 
Emer O‟Beirne bezieht sich in seinem Text auf den Ursprung des Begriffes des non-lieu. 
Als juristischer Terminus wird er in französischen Gerichtsälen als „a lack of a trace or 
evidence of implication in a matter“ (O‟Beirne 2006: 38) genutzt.  
Wenn man diesen Begriff wiederum mit Marc Augés Theorie in Bezug setzt, kann ein non-
lieu als ein Ort gesehen werden, dessen Struktur und Gebilde es für den Menschen prak-
tisch unmöglich macht, individuelle Persönlichkeitsmerkmale und „Spuren“ in diesen 
Räumen zu hinterlassen. Ein non-lieu ist daher ein Raum der bekannt ist, uns aber trotzdem 
fern bleibt und somit durch ein bestimmtes Maß an Fremdheit charakterisiert ist. 
Ein non-lieu kann als Gegenteil des sogenannten traditionellen „anthropologischen Ortes“ 
gesehen werden. Das sind Orte, die historisch gewachsen sind und die durch Einwirkung 
des Menschen mit verschiedenen individuellen Bedeutungen aufgeladen wurden.Augé 
meint dazu: 
26 
 
„Wir wollen den Ausdruck ‚anthropologischer Ort„ jener konkreten und symbolischen Konstruktion 
des Raumes vorbehalten, die für sich alleine nicht die Wechselfälle und Widersprüche des gesell-
schaftlichen Lebens zum Ausdruck zu bringen vermöchte, auf die sich jedoch all jene beziehen, de-
nen sie einen Platz zuweisen, so niedrig oder bescheiden er auch sein mag.“ (Augé 1994: 64) 
Non- lieux beinhalten und verkörpern dagegen keine Geschichte, keine Relationen und 
keine Identitäten. Sie sind in dieser Hinsicht belanglos. Sie können uns nur ein gewisses 
Gefühl der Freiheit von unserer eigenen sozialen Rolle in der Gesellschaft vermitteln und 
sehen uns in erster Linie als KonsumentInnen. Ein non-lieu kann in seiner alleinigen Form 
nicht bestehen und benötigt in Relation zu ihm einen Ort, der nicht völlig zu existieren 
aufhört. So kann der non-lieu leben, existieren wird er aber niemals von selbst (vgl. Augé 
1994: 92f). 
Die Anthropologie beschäftigt sich mit zwei Räumen: Diejenigen die sie untersucht, die 
wiederum in einem größeren Raum eingebettet sind von dem Einflüsse ausgehen, die 
rückwirkend Auswirkungen auf den zu untersuchenden Raum haben. „In der Situation der 
Übermoderne besteht ein Teil dieser Umgebung aus Nicht-Orten und ein Teil dieser Nicht-
Orte aus Bildern“ (Augé 1994: 138). 
 
2.6.2 BENJAMINS PASSAGEN 
 
Als Vorläufer der non-lieux gibt Marc Augé Walter Benjamins „Passagen“ an. Es ist je-
doch zu beachten, dass Benjamins Passagen Orte sind, die sehr wohl historisches Gedächt-
nis in sich tragen und konservieren.  
Das gilt für Augés Transiträume bzw. anthropologischen Leerräume eher weniger. Ab Mit-
te des 19. Jahrhunderts beschäftigen sich vermehrt AutorInnen mit dem Thema Großstadt, 
unter ihnen die Literaten Charles Baudelaire und Emile Zola sowie die Wissenschaftler 
Emile Durkheim und Georg Simmel. Ihnen folgten zu Beginn des 20. Jahrhunderts Walter 
Benjamin. Walter Benjamins Passagen-Werk, eine Sammlung von Schriften, kann als eine 
„materielle Geschichtsphilosophie“ bezeichnet werden, die zwischen 1927 und 1940 ent-
stand, durch seinen Freitod jedoch unvollendet blieb und erst im Jahre 1983 zum ersten 
Mal veröffentlicht wurde. Es ist ein Buch über die Stadt Paris im 19. Jahrhundert. Passagen  
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sind Bauformen, die Straßenzüge und Boulevards, also die abgegrenzten und externen 
Räume der Großstadt miteinander verbinden, erschließen oder verkürzen. Es handelt sich 
um neue architektonische Wege, Symbole eines fortschreitenden Zeitalters. 
Passagen sind daher Bauformen die neue Räume eröffnen und zugleich selbst Räume sind: 
„Räume des Übergänglichen“ (Skrandies 2005: 71). Ihre kulturelle Qualität liegt in dem 
„Übergänglichen“. Benjamin führt aus: 
 „[…] bewahren noch heute einige Passagen in grellem Licht und düsteren Winkeln raumgewordene 
Vergangenheit. Veraltende Gewerbe halten sich in diesen Binnenräume und die ausliegende Ware 
ist undeutlich oder vieldeutig.“ (Benjamin 1988: 1041) 
Benjamin ist fasziniert vom urbanen Raum, den er als „Zwischen-Raum“ bezeichnet, ei-
nem Raum zwischen Innen und Außen, zwischen Privatheit und Öffentlichkeit, der einer-
seits die Vergangenheit bewahrt und gleichzeitig die Gegenwart offen aufnimmt. Der ur-
bane Raum ist ein Erkenntnisraum, ein Raum der Begegnung und ein Raum des plaisir. 
Passagen sind ein raum-zeitliches Medium für diese Erkenntnis (vgl. Skrandies 2005: 72). 
 
2.6.3 FOUCAULTS HETEROTOPIEN 
 
Einige WissenschaftlerInnen haben den städtischen Wandel und seine Räume Ende des 20. 
Jahrhunderts in ihr Forschungsfeld mit einbezogen. So schreibt der Geograph Edward 
Relph in Place and Placelessness (1979) über die Identitätslosigkeit, die Leere und zu-
nehmende gleichende Ähnlichkeit gewisser Plätze im urbanen Raum.  
Ähnlich ist auch der Ansatz von Michel Foucault in seiner Abhandlung Des espaces 
autres, dt. Von anderen Räumen, die 1984 veröffentlicht wurde und vor allem im Zuge des 
spatial turns viele Diskussionen anregte. Im Gegensatz zu Marc Augés Hypothese ist Mi-
chel Foucaults Ansatz diskurstheoretisch fundiert. 
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„Die große Obsession des 19. Jahrhunderts war bekanntlich die Geschichte: Themen wie Entwick-
lung und Stillstand, Krise und Zyklus, die Akkumulation des Vergangenen - Einschub: insofern sind 
die Passagen Zeitkapseln des 19. Jahrhunderts – die gewaltige Zahl der Toten, die bedrohliche Ab-
kühlung des Erdballs – Einschub: das hat sich ja auch sehr schnell gewandelt! – Das wichtigste Re-
servoir, aus dem das 19. Jahrhundert seine Mythen schöpfte, war der Zweite Hauptsatz der Thermo-
dynamik. Unsere Zeit ließe sich dagegen eher als Zeitalter des Raumes begreifen. Wir leben im 
Zeitalter der Gleichzeitigkeit, des Aneinanderreihens, des Nahen und des Fernen, des Nebeneinander 
und des Zerstreuten. Die Welt wird heute nicht so sehr als ein großes Lebewesen verstanden, das 
sich in der Zeit entwickelt, sondern als ein Netz, dessen Stränge sich kreuzen und Punkte verbin-
den.“ (Foucault 2007: 317) 
Foucault bricht mit dem modernen Bild der Stadt und sagt, dass nicht nur den urbanen 
„Flüssen“ Aufmerksamkeit beigesteuert werden sollte, sondern auch den urbanen Stockun-
gen.  
Unter den Begriff „Heterotopie“ subsumiert er Orte, die von Menschen u.a. in Extremsi-
tuationen bewohnt oder aufgesucht werden. Darunter fallen u.a. Krankenhäuser, SeniorIn-
nenheime, psychiatrische Anstalten, Gefängnisse, Friedhöfe und Schiffe. Diese Orte sind 
im Gegensatz zu öffentlichen Plätzen in ihrem Zugang beschränkt und nur durch eine Er-
laubnis und die Befolgung gewisser Regeln und Riten zugängig. Solche Räume entstehen 
meist durch Prozesse der Einschließung und Ausschließung. So konstituiert sich der urbane 
Raum durch einen historischen Prozess, der das ausschließt was nicht dazu gehören soll: 
Friedhöfe, das Land, (geistes-)kranke Menschen und Verbrecher; All das, was von der 
„Norm“ abweicht, wird an den Stadtrand gedrängt. In diesen „anderen Räumen“ unter-
scheidet Foucault diskurstheoretisch zwischen Utopien und Heterotopien. Utopien sind 
Räume, die in unserer Vorstellung existieren, Räume die nicht real sind. Heterotopien sind: 
„[…] tatsächlich verwirklichte Utopien, in denen die realen Orte, all die anderen realen Orte, die 
man in der Kultur finden kann, zugleich repräsentiert, in Frage gestellt und ins Gegenteil verkehrt 
werden.“ (Foucault 2007: 320) 
Foucaults Diskurs zu den Heterotopien ist auch für die Filmwissenschaft besonders inte-
ressant, da sich viele filmische Erzählungen in Heterotopien abspielen. In seinem Vortrag 
aus dem Jahre 1968 geht Foucault weiter und hebt die Bedeutung des Raumes für das ge-
genwärtige Zeitalter hervor: „The present epoch will perhaps be above all the epoch of 
space” (Foucault 2007: 317). Durch wissenschaftliche Diskussionen und Diskurse über den  
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Raum und die zunehmenden Veränderungen in der Großstadt hat man sich der Großstadt 
als einer Ordnung vom Raum, zugewandt. Diese theoretischen Auseinandersetzungen wer-
den im folgenden Kapitel näher beleuchtet. 
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3. DER URBANE RAUM - DIE GROßSTADT  
 
“A city is a state of mind. More than a mere collection of buildings and streets, it embodies the ideas 
of progress, of betterment, of success, of construction, but, as a matter of course, also their Siamese-
twin mirror companions – failure, disappointment, tragedy, hopelessness and destruction.” (Biswas 
2004: 4) 
Die Stadt ist keine räumliche Einheit die soziologische Charakteristika beinhaltet, sondern 
eine soziologische Einheit die räumlich geformt wird, sagt Georg Simmel (Levine 1971: 
324). Eine Stadt existiert nicht ohne die Menschen, die ihn ihr leben. Diese zwischen-
menschlichen Beziehungen gab es zuerst und sie waren es, die die Stadt erschufen. In der 
Stadt gab es einen regen Austausch an Beziehungen zwischen ihren AkteurInnen. Dies 
mag ein relativ logischer Gedanke sein, war aber gegen Ende des 19. Jahrhundert ein ganz 
neuer Ansatz. Zu diesem Zeitpunkt begann man auch die Einzigartigkeit und Singularität 
der jeweiligen Städte, vor ihren Gemeinsamkeiten, hervorzuheben. In diesem Kapitel soll 
der urbane Raum, die Großstadt, im Kontext der „Moderne“ und der „Postmoderne“ näher 
beleuchtet werden, um im nachfolgenden Kapitel mit dem Medium Film in Verbindung 
gebracht und historisch reflektiert zu werden. 
Als „städtisch“ bezeichnet man ein Gebiet, das eine hohe Bevölkerungsdichte und eine 
intensive Interaktion und Kommunikation aufweist. Durch eine verstärkte menschliche 
Interaktion zeigt sich die Tendenz, dass eine menschlich angeborene Angst auf Grund von 
individueller Unsicherheit und Unwissenheit dazu führt, das Menschen sich Ventile im 
urbanen Raum suchen, um diese Furcht an ihnen zu entladen. Diese „angeborene“ Angst 
soll nach Forscherin Nan Ellin auch der wichtigste Ausgangspunkt für die Erbauung von 
Städten, von den ersten Siedlungen in Mesopotamien vor ca. 6000 bis 8000 Jahren, über 
Städte im Mittelalter, bis hin zu Siedlungen von amerikanischen Ureinwohnern, gewesen 
sein – nämlich um Schutz vor Gefahren zu bieten. Durch Stadtmauern, Grenzen und Zäune 
konnte man diesen Schutz gewährleisten und schuf zugleich Grenzen zwischen den „Ande-
ren“ und sich selbst, zwischen Ordnung, Zivilisation und Wildnis und zwischen Frieden 
und Krieg (vgl. Bauman 2008: 107). 
Heute hat sich das Blatt gewendet und viele betrachten die Stadt nicht mehr unbedingt als 
Zufluchtsort, sondern als regelrechte Gefahrenquelle. Gewissen Behauptungen zufolge 
heißt es, dass das Stadtleben zum Naturzustand umgekehrt ist (vgl. Diken / Laustsen 2002: 
291).  
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“In any case I believe that the anxiety of our era has to do fundamentally with space, no doubt a 
great deal more than with time. Time probably appears to us only as one of the various distributive 
operations that are possible for the elements that are spread out in space.” (Foucault 1968) 
Man teilt den urbanen Raum nun mit mysteriösen Fremden und Feinden, die Schlachtfel-
der und Frontlinien haben sich innerhalb der Stadt verlegt und die Schützengräben und 
Bunker, im Sinn bewachter Gebäudekomplexe, machen das „moderne“ Stadtbild aus und 
halten Gefahren fern. Architekten haben diese Komplexe so unauffällig wie möglich der 
Landschaft angepasst, um das Leben in der Großstadt zu „normalisieren“ (vgl. Baumann 
2008: 109). Gegenwärtige Großstädte haben also die Gemeinsamkeit, dass sie Mauern und 
Grenzen nicht unbedingt materieller Art besitzen, die Menschen im selben Raum vonein-
ander trennen. In den heutigen globalen Städten der Welt erkennt man eine zunehmende 
Polarisierung, gekennzeichnet durch die räumliche Unterteilung in Arm und Reich und 
durch die Errichtung von „Festungen“, den Ghettos der Reichen und den Ghettos der Ar-
men. Die räumlichen Trennungen in homogene, isolierte Viertel und ein zusätzliches Stre-
ben nach Gleichartigkeit in einem Meer der Vielfalt, lassen „Fremde“ immer furchteinflö-
ßender wirken (vgl. Castells 2002: 228).  
Zwischen diesen Mauern und Grenzen besitzen Städte auch „Tore“, die neue Impulse in 
den urbanen Raum bringen: neue Ethnien und Gruppen, neue Ideen und Artefakte – sie alle 
sind einem stetigen Wandel unterlegen (vgl. Biswas 2000: 7). Ganz nach dem Motto: 
„Stadtluft macht frei“, wie ein deutsches Sprichwort es besagt, müssen auch die Qualitäten 
und positiven Aspekte des urbanen Raums hervorgehoben werden. In einer Großstadt ist 
für jeden Geschmack etwas dabei, sie ist ein starker Magnet, der Leute aus der ganzen 
Welt anzieht. Je größer die Stadt ist, je anziehender wirkt sie (vgl. Castells 2002: 134). Der 
urbane Raum kann als Ort der kulturellen Produktion aufgefasst werden. Weltstädte und 
Metropolen haben ihre Bedeutungen oft durch den stark ausgeprägten Kulturmarkt erlangt. 
„Neues“ entsteht meist durch die Wechselbeziehungen der BewohnerInnen und deren kul-
turelle Austauschprozesse. 
Die Erfahrungen der Menschen sind immer an bestimmte Orte und Räume gebunden. Städ-
te werden heute zu den Abladeplätzen für Probleme globaler Natur. Es muss nun nach lo-
kalen Lösungen gesucht werden, um globale Problemen zu lösen.  
Die städtischen Regierungen sind überfordert und die Großstädte werden zu den Austra-
geplätzen der Probleme: 
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„Daher ist die Stadt die zeitgenössische Bühne beziehungsweise das Schlachtfeld, auf dem globale 
Kräfte und hartnäckig ortsgebundene Bedeutungen und Identitäten aufeinandertreffen, zusammen-
prallen, miteinander ringen und einen befriedigenden oder zumindest erträglichen Ausgleich suchen 
– eine Form der Koexistenz.“ (Bauman 2008: 121) 
Die Großstadt ist „ein ‚natürlicher„ Gegenstand transdisziplinärer Sozial- und Kulturfor-
schung“, so Musner (2001) in seinem Online-Artikel. Er fügt hinzu, dass die Stadtfor-
schung geradezu prädestiniert dazu wäre, verschiedene Ausrichtungen der Kulturwissen-
schaften zu versammeln. Die Großstadt kann sowohl literaturwissenschaftlich, historisch, 
anthropologisch, filmwissenschaftlich, soziologisch sowie auch in vielen anderen Diszipli-
nen betrachtet und untersucht werden. Dadurch lassen sich unterschiedlichste Zusammen-
hänge über sie studieren.  
Die Großstadt wird als ein 
„[…] komplexes Gewebe konzeptualisiert, das eine spezifische kulturelle Textur aufweist, deren 
‚Fasern„ von der Stadtplanung und Architektur über Film, Video und virtuellen Medien bis hin zu 
den städtischen Mythen, Legenden und Narrativen reichen, die sich in verschiedenen literarischen 
Gattungen und Genres (Krimis, Belletristik, Sachbücher) materialisieren.“ (Musner 2001) 
Städte sind gewissermaßen „symbolische Landschaften“. Identitätskonstruktionen, Ord-
nungsvorstellungen und ein kollektives Gedächtnis sind ihnen in ihrer Struktur einge-
schrieben. Die „kulturelle Textur“ der Stadt, die Verteilung politischer und symbolischer 
Macht, die Lebensstile ihrer BewohnerInnen werden durch lokale Ausprägungen von glo-
balen Entwicklungen beeinflusst. Eine Stadt ist sowohl ein realer, wie auch ein fiktiver 
Ort: „eine vorgegebene Karte, die gelesen, interpretiert und verstanden werden kann“ 
(Musner 2001). 
Das Wort Stadt kommt etymologisch betrachtet vom althochdeutschen Wort „stat“ und 
bedeutet soviel wie „Standort“ und „Stelle“. Das Wort bezeichnet eine Siedlung, die durch 
ihre Größe, ihre Strukturen, ihre Verkehrswege und ihre BewohnerInnen charakterisiert 
wird. Das Wort „urbs“ kommt aus dem Lateinischen und bedeutet Stadt. Unter Urbanisa-
tion versteht man den Vorgang der städtischen Erschließung, die „moderne“ Siedlungen 
entstehen lässt, die wiederum auf vielfältige Weise genützt werden. Der Prozess der Urba-
nisierung wird meist im Kontext zum zunehmenden Bevölkerungswachstum, der Verdich-
tung und der Ausdehnung des urbanen Raumes verwendet (vgl. Moskowitz 1981: 222). 
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In La révolution urbaine (1970) nimmt Henri Lefèbvre eine kritische, antikapitalistische 
Position gegenüber dem Urbanismus ein. Er bezeichnet den Urbanismus als eine Illusion 
und als ein Konstrukt, das Unterschiede schafft, die wiederum ihren Ausdruck in Konflik-
ten finden. Interessant ist, dass Lefèbvre ein System der Stadt fordert, das sie als eine Be-
wegung und als offenes System sieht (vgl. Vogt 2001: 16):  
„Unter dem Urbanen kann man keine statische Größe, sondern ein Aneignungsweise städtischer Le-
bensstile verstehen, eine so feingliedrige wie kompakte Mischung der Stadtbewohner wie der Funk-
tionen, ein komplexes Existieren: zwischen Wohnen, Arbeiten, Freizeit und Verkehr.“ (Vogt 2001: 
16) 
„Was ist die Stadt?“ – mit dieser Frage eröffnet Lewis Mumford das erste Kapitel von sei-
ner Monografie City in History (1961): „Am Anfang dieses Buches steht eine Stadt, die 
das Symbol einer Welt war. Es endet bei einer Welt, die in vieler Hinsicht eine Stadt ge-
worden ist.“ (Mumford zitiert nach Vogt 2001: 16). Dieser Frage geht der Autor im Laufe 
seines Buches nach, indem er die Stadt historisch aufzuarbeiten versucht. Eine passende 
Antwort auf die Frage findet er nicht. Er meint, dass es unmöglich sei, die Stadt in all ihren 
Erscheinungen und Wandlungen zu erfassen und richtet somit seinen Blick verstärkt auf 
die Zukunft der Städte: 
„Wird die Stadt verschwinden, oder wird sich der ganze Erdball in einen einzigen riesigen Bienen-
korb von Stadt verwandeln – was ja nur eine andere Form des Verschwindens wäre?“ (Mumford zi-
tiert nach Vogt 2001: 16) 
 
3.1 DIE GROßSTADT IN DER ANTHROPOLOGIE 
 
Stadträume stellen Größen dar, die einen unausmesslichen Bestandteil zur sozialen Exis-
tenz des Menschen beitragen und somit die Beziehung der einzelnen Individuen zur ganzen 
Welt erfahrbar machen (vgl. Hengartner 1996: 329). 
Eigenständige Theorien der Stadt bzw. der Urbanität lassen sich in der  Kultur- und Sozial-
anthropologie nicht auffinden. AnthropologInnen haben aber Theorien kritisch mit reflek-
tiert und auch mitgeschrieben.  
Hier soll auf einige Aspekte der Stadtforschung eingegangen werden, die sowohl das Den-
ken über die Großstadt, als auch das Forschen über bzw. in der Stadt nachhaltig beeinflusst 
haben. Die einzelnen Ansätze aufzuzählen und detailliert auszuführen, würde den Rahmen 
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dieser Arbeit übersteigen, daher werden die folgenden Aspekte ganz konkret herausgesucht 
und im Kapitel eingebettet. 
Die Anthropologie interessiert sich als eine Wissenschaft der kulturellen und sozialen As-
pekte der Menschen auf der Welt, im Hinblick auf die Großstadt, vor allem für die Entste-
hung des Städtischen, für die verschiedenen Menschen, die im urbanen Raum leben und 
deren Wahrnehmung und Aneignung dieses Raums sowie für ihre Bedeutungszuschrei-
bungen, Deutungsmuster und ihr Handeln in diesem Umfeld. 
In den 1920 Jahren begann man an der Chicago School of Sociology erstmals Stadtfor-
schung zu betreiben. Die Disziplin der Urban Anthropology7 nahm ihren Ausgang im eng-
lischsprachigen Raum, und das erst relativ spät. Sie entstand eben aus dieser Tradition der 
Chicago School of Sociology, deren Ansätze mit ethnologischen Anschauungsweisen zu-
sammengefügt wurden. Erwähnenswert in diesem Bezug sind die Forschungen der Man-
chester School of Social Anthropology. Es entstanden etliche Ethnographien von Migran-
tInnen in den Städten Lateinamerikas und Afrikas sowie Sozialstudien über Gruppierungen 
in US-amerikanischen Städten, wie auch Forschungen über Städte im Allgemeinen. 
Durch diese unterschiedlichen Sichtweisen und Zugänge zur Stadt konnten nur wenig 
übergreifende theoretische Konzepte entstehen, die „Herangehensweise“ an das Thema 
Stadt wurde aber in unzähligen Diskussionen thematisiert. Vor allem die Frage nach dem 
locus oder dem focus, also nach der Forschung „in“ oder „über“ die Stadt wurde immer 
bedeutsamer (Hannerz 1980: 4). Das hing damit zusammen, dass in den Städten oft an ei-
nem Aspekt des städtischen Lebens geforscht wurde und die Stadt an sich in diesem Zu-
sammenhang oft nicht berücksichtigt wurde. Durch die explosionsartige Zunahme der 
Großstädte auf der gesamten Welt und dem spatial turn in den Wissenschaften, änderte 
sich jedoch einiges schlagartig. Immer mehr wurde der Einfluss und die Macht der Stadt 
im globalen Raum in der Anthropologie sichtbar und viele theoretische und empirische 
Forschungen wandten sich diesem Gebiet zu (siehe Kapitel 2.2, 2.4 und 2.5). Die globale 
Stadt ist ein Generator des modernen Lebens, der Denk-, Kunst- und Konsumstile. Von 
dort gehen wesentliche Impulse aus und finden neue Bewegungen ihren Ausgang.  
                                                             
7 Die Urban Anthropology ist seit den 1970er Jahren eine eigenständige Disziplin mit eigenen Studiengän-
gen. An der Universität Wien ist sie eine Forschungsausrichtung der Kultur- und Sozialanthropologie.  
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Städte sind „Quellen“ unserer Menschheit, unserer Kultur. Aus diesen und vielen anderen 
Gründen hat die Stadtforschung in der Anthropologie in den vergangenen Jahren immer 
mehr an Bedeutung gewonnen. 
 
3.2 DIE GROßSTADT DER „MODERNE“ 
 
Im 19. Jahrhundert bildeten sich die ersten Großstädte heraus, seitdem gelten die urbanen 
Zentren als „Laboratorium moderner Welterfahrung“ und zu den „Experimentierfeldern 
der Moderne“ (Uhl 2006). Im urbanen Raum wurden zu dieser Zeit große Veränderungen 
sichtbar: Bevölkerungswachstum, Expansion und Zunahme der Industrie-, Kommunikati-
ons- und Verkehrsnetze. Die Stadt selbst steht immer wieder vor neuen täglichen Verände-
rungen – auf Grund der Heterogenität von Lebensstilen die sich in ihr ausgeprägt haben.  
Die Visionen der „Moderne“ inkorporieren die Stadt als Ort der Freiheit und Toleranz, 
nehmen sich aber auch des Antimythos der Großstadt an, der die dunklen Seiten der Met-
ropolen aufzeigt, in denen der Zerfall der Tradition und des Menschen im Vordergrund 
stehen. Die Stadt wird zu einer Bühne, die der Inszenierung des urbanen Menschen, des 
homo urbanus, dient. Die Teilnahme am öffentlichen Leben erfolgt durch den Konsum im 
urbanen Raum. Bald folgen neue visuelle Ikonen und Symbole, wie z.B. Wolkenkratzer, 
nach denen man sich in der Stadt, gespalten zwischen Tradition und Moderne, orientiert. 
Misst sich Urbanität an der Skyline der Stadt? Nein, sondern „an Vielfalt und Wider-
sprüchlichkeit von Erfahrungen und visuellen Eindrücken im öffentlichen Raum“. Je „bun-
ter” die Stadt, je ethnisch und kulturell differenzierter und desto mehr Raum gibt es für die 
Entfaltung vielseitiger Lebensformen und die Herausbildung von „Szenen“, meint Heide-
marie Uhl in ihrem Artikel Metropolis (2006). 
Kennzeichnend für theoretische Diskurse von Marx, Weber, Durkheim und Simmel (1860 
– 1910) waren in diesem Zeitraum vor allem die Unterschiede zwischen dem „Modernen“ 
und dem „Traditionellen“ in der Gesellschaft. Meist wurden vom „Traditionellen“ auf die 
Entstehung der „Moderne“ Rückschlüsse gezogen.  
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Georg Simmel8 veröffentlichte 1903 seinen Essay mit dem Titel Die Großstädte und das 
Geisterleben, der mittlerweile als Grundlagentext für die sozialwissenschaftlichen Stadt-
forschung gilt, und u.a. auch vom Stadtsoziologen Louis Wirth aufgegriffen wurde, der der 
Meinung war, dass in der Großstadt eine neue Zivilisation geboren wird (vgl. Bendikat 
2006). In Simmels Reflexionen über die „moderne“ Stadt inkorporiert er Auseinanderset-
zungen von Max Weber und Werner Sombart und bezieht auch seine persönlichen Erfah-
rungen während seiner Zeit in Berlin mit ein. Simmels Beobachtungen in der Großstadt 
sind durch Aussagen wie: „die Steigerung des Nervenlebens“, „die rasche Zusammendrän-
gung wechselnder Bilder“, „die Steigerung des Bewusstseins“ als „Schutzorgan gegen die 
Entwurzelung“ auf Grund der sich rasch veränderten „und in ihren Gegensätzen eng zu-
sammengedrängten Nervenreize“ (Simmel 1984: 192ff), festgehalten (vgl. Vogt 2001: 19). 
Auch andere „Pioniere“ der Wissenschaft haben sich mit dem Thema Stadt seit dem fin de 
siècle auseinandergesetzt. Walter Benjamin schrieb über Paris als „die“ Hauptstadt des 19. 
Jahrhunderts schlechthin. Siegfried Kracauer widmete sich den kulturellen Ausprägungen 
des Großstadtlebens, wie z.B. dem Kino und der Lebenswelt der Angestellten. Robert Ezra 
Park entwickelte aus dem neu entstandenen Genre der Stadtreportage in Chicago eine neue 
soziologische Forschungsausrichtung, die unter dem Namen Chicago School of Sociology 
Wegweiser für die anthropologische und soziologische Stadtforschung wurde. Die Groß-
städte boten also zu diesem Zeitpunkt, wie kein anderes Phänomen, die beste Grundlage 
um kulturelle Bedeutungen im Raum zu untersuchen. Die „Moderne“ kann als ein urbanes 
Phänomen verstanden werden. Der Begriff „Moderne“ umfasst die Beschreibung von wirt-
schaftlichen, politischen und sozialen Entwicklungen die das Leben im 20. Jahrhundert 
strukturiert haben. Die „Moderne“ zeichnet einen Wandel in der europäischen, australi-
schen und amerikanischen Geschichte ab, in dem man sich von der zuvor gelebten Traditi-
on wegbewegte. Eine ausführliche Definition der „Moderne“9 ist problematisch. Der Be-
ginn des Zeitalters der „Moderne“ ist je nach Fachrichtung anders angesetzt. Das Ende der 
„Moderne“ wird im Regelfall zwischen der Mitte und des späten 20. Jahrhunderts datiert. 
                                                             
8
 Georg Simmel (1858 – 1918) gilt als Begründer der formalen Soziologie. Seine Texte zu zentralen Themen 
der Disziplin erlangten jedoch erst ab den 1960er/70er Jahren wissenschaftliches Interesse. Er publizierte zur 
Geschichtsphilosophie, zu den Philosophen Kant, Nietzsche und Schopenhauer, zur Philosophie des Geldes, 
zur sozialen Differenzierung und zur Moralwissenschaft (vgl. Bendikat 2006). Für diese Arbeit sind vor 
allem zwei Texte von Simmel von großem Interesse: Die Großstädte und das Geisterleben (1903) und Der 
Raum und die räumliche Ordnung der Gesellschaft (1908). 
9
 Zum Weiterlesen: Jürgen Habermas: Der philosophische Diskurs der Moderne. Zwölf Vorlesungen (1989). 
und Zygmunt Bauman: Moderne und Ambivalenz. Das Ende der Eindeutigkeit (2005); 
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Etymologisch stammt das Wort aus dem lateinischen modernus ab, was so viel wie „neu“ 
und „gegenwärtig“ bedeutet. Dieser lateinische Begriff leitet sich wiederum von modo ab, 
was sich im Deutschen in „eben erst“ übersetzten lässt. 
Enrique Dussel10 (1993) entwirft das Konzept der „Trans-Moderne“. Er kritisiert die „Mo-
derne“, die Europa ins Zentrum jeglichen Fortschritts rückt, während der Rest der Welt als 
Peripherie konstituiert wird. Er möchte den eurozentrischen „Mythos der Moderne“, der 
die „westliche“ Zivilisation als überlegende und weiterentwickelte sieht, „entprovinziali-
sieren“, indem das Konzept von Zentrum und Peripherie11 ganz aufgelöst werden soll. Die 
Konstruktion der „Anderen“ als Gegenwelt, u.a. zur Rechtfertigung des Kolonialismus und 
zur Legitimation von Herrschaft und Macht, sei abzubauen. Er datiert den Beginn der 
„Moderne“ auf das Jahr 1492, das Jahr der ersten Entdeckung und der Eroberung Ameri-
kas. Das Ende der Kolonialzeit sei Vorbedingung für die „Postmoderne“. 
 
3.3 DIE „POSTMODERNE” STADT 
 
Ähnlich wie bei den TheoretikerInnen der „Moderne“ etablieren sich ab den 1960er Jahren 
unterschiedliche Denkströme und Diskurse. Es tauchen ab diesem Zeitpunkt vermehrt Fra-
gen rund um die Begriffe der „Postmoderne“, „Hochmoderne“ und in weiterer Folge auch 
der „Globalisierung“, im Kontext der neuen raum-zeitlichen Strukturen der Welt, auf. 
Ganz nach dem Zeitmodell der westlichen Welt, wird die Vergangenheit im Lichte der 
Zukunft und Gegenwart interpretiert, und den verschiedenen Zeitperioden wird eine histo-
rische Bedeutung zugewiesen. 
Als Ursprung der „Postmoderne“ gelten daher verschiedene gesellschaftliche Umbrüche. 
Wissenschaften, wie die Philosophie, bedienen sich der Begriffe „Moderne“ und „Postmo-
derne“, um getrennte Zeitepochen voneinander zu definieren. Der Begriff der „Postmoder-
                                                             
10 Mehr über die „Trans-Moderne“ In: Enrique Dussel: Von der Erfindung Amerikas zur Entdeckung des 
Anderen. Ein Projekt der Transmoderne (1993).  
11 Das Zentrum-Peripherie-Modell (vgl. Wallerstein 2004) lässt sich im Wesentlichen auf folgende Aussage 
reduzieren: Die Wirtschaft tendiert, entgegen neoklassizistischen Vorstellungen, zu einer Polarisierung in 
ungleiche, voneinander abhängige Segmente. Man unterscheidet zumindest zwei solcher Segmente: das Zent-
rum, in dem sich die wirtschaftliche Macht konzentriert und wo die Entscheidungen getroffen werden, unddie 
Peripherie, die durch ihre Wirtschaftsstruktur vom Zentrum abhängig ist. Im Zentrum-Peripherie-Modell 
(im Sinne von Immanuel Wallerstein) sind alle Länder bzw. Nationen im Rahmen eines weltumfassenden 
Systems einzuordnen und je nach ihrer wirtschaftlichen Rolle darin zu interpretieren. 
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ne“ ist daher problematisch und umstritten. Er wird von vielen Theoretikern auf sehr viel-
fältige Weise genutzt und lässt sich dadurch nur schwer definieren. Was „postmodern“ ist, 
bzw. als das bezeichnet werden kann, ist also sehr variabel. Der Begriff der „Postmoderne“ 
beschreibt die „westliche“ Gesellschaft in ihrer momentanen sozialen, ökonomischen und 
politischen Lage, die durch Wachstum, fortschreitende Technik, Unterhaltung und der Po-
larisierung und Fragmentierung des urbanen Habitats gekennzeichnet ist. Weiteres können 
Termini wie Raum-Zeit-Kompression, Globalisierung, Kosmopolitismus und Multi-
Ethnizität unter dem Begriff „Postmoderne“ zusammengefasst werden. 
Unter der „Postmoderne“ wird also oft der Zustand der Gesellschaft nach dem sogenannten 
„modernen“ Zeitalter verstanden. VertreterInnen12 der „Postmoderne“ bezeichnen die 
„Moderne“ als gescheitertes, totalitäres Prinzip, das das Heterogene ausgrenzt. Sie spre-
chen sich für eine Pluralität der Gesellschaft aus und plädieren für eine neue Sensibilität 
und Toleranz in der gegenwärtigen Welt. „Postmodernes“ Denken kann also seit den 
1960er Jahren als eine kritische philosophische Denkausrichtung verstanden werden. Um-
berto Eco etabliert den „postmodernen“ Begriff als einen eigenständigen Begriff, der in 
jeder Epoche vorkommen kann, um das Zeitalter der „Moderne“ von seiner Gegenüberstel-
lung abzulösen. 
In diesem Sinn schlägt auch David Harvey vor, die Begriffe und Unterschiede des Moder-
nismus und Postmodernismus zu überwinden und beide Ausformungen als kapitalistische 
Ausbrüche zu verstehen und so „modernity“, also „Modernität“ oder die „Moderne“, für 
die gesamten Bewegungen zu verwenden. Harvey kann aber auf Grund seiner wissen-
schaftlichen Stellung im „modernistischen“ Bereich positioniert werden (vgl. Brooker 
2002: 3). Während Harveys Raum-Zeit Kompression als ein Effekt der Globalisierung ge-
sehen wird, ist es wichtig hervorzuheben, das „Modernität“ und „moderne“ Geschichte an 
unterschiedlichen Plätzen zu unterschiedlichen Zeiten beginnen. Homi Bhabha meint Kul-
turen gehen alle ihren eigenen Weg in die „Moderne“. Die „Moderne” ist auf Grund dessen 
zeitlich ambivalent: „each repetition of the sign of modernity is different, specific to its 
historical and cultural conditions of enunciation“ (Bhabba zitiert nach Brooker 2002: 10).  
                                                             
12 Wichtige Autoren für die Methoden- und Theorieentwicklung der „Postmoderne“ sind vor allem Michel 
Foucault, Jacques Derrida und Roland Barthes, die mit dem Dekonstruktivismus, Poststrukturalismus und der 
Diskursanalyse neue analytische Methoden entwickelten, aber auch Arbeiten des Psychoanalytikers Jacques 
Lacan, der die feministische Theoriebildung vorantrieb sowie Auseinandersetzungen von Jean Baudrillard, 
Jean-Francois Lyotard, Gilles Deleuze und Frederic Jameson sind von großer Bedeutung. 
39 
 
Um näher bestimmen zu können in welcher, dieser Epochen wir nun leben und welche 
Konzepte es zu diesen Begriffen gibt, kann Jürgen Habermas„ Artikel Konzeption der Mo-
derne. Ein Rückblick auf zwei Traditionen  in Die postnationale Konstellation. Politische 
Essays (1998) für eine detaillierte Auseinandersetzung mit dem Thema herangezogen wer-
den.  
Die Stadt ist kein geschlossenes System mehr. Zu früheren Zeiten von Fabriklandschaften 
geprägt, ist das gegenwärtige Bild der Großstadt ein fragmentiertes. Veränderungen in der 
Ökonomie haben einen starken Einfluss auf globale Städte ausgeübt, die sich vor allem 
auch auf ihre sozialen Strukturen, der Polarisierung zwischen Reich und Arm, austrugen 
(vgl. Mazierska/Rascaroli 2003: 18).  
Der „postmoderne“ flaneur13 möchte die Stadt selbst erfahren und einen aktiven Part in ihr 
einnehmen. Er folgt den kurzlebigen Trends und wird zu einem zwanghaften Konsument, 
der die Stadt erlebt als wäre sie Disneyland. Er „lebt” die Stadt wie eine „virtual simcity“, 
wie Geograph Edwawrd Soja Plätze, die viele Geschichten und viele Rollen für den Men-
schen eröffnen, bezeichnet. Der „postmoderne“ flaneur steht also im markanten Gegensatz 
zum „modernen“ flaneur von Benjamin zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Damals nimmt der 
urbane Passant noch eine distanzierte Haltung zum Stadtgeschehen ein, indem er alles aus 
nächster Nähe beobachtet. Der „postmoderne“ flaneur ist dagegen im Geschehen der Stadt 
involviert und kann sich ihrem Einfluss nicht entziehen. Die „moderne“ Stadt war noch 
recht funktional und praktisch, die „postmoderne“ Stadt soll möglichst jedem gefallen und 
vergnüglich sein. Sie ist damit ständigen Veränderungen unterworfen. Die „Träume” der 
StädteplanerInnen gehen in Richtung Individualität, Unterschied und Vergnügen anstatt 
Ziele wie Standardisierung, Gebräuchlichkeit und Universalität zu verfolgen. Die Stadt 
wird daher heute zu einem Produkt, das immer besser und schöner werden muss, um es 
unter den Konsumenten gut promoten und an den Markt bringen zu können. Die „andere 
Seite“ der gegenwärtigen Großstadt ist gekennzeichnet durch ihre Unbewohnbarkeit, ihre 
unregierbaren Verkehrssituationen und von Migration, Werbung und schnellem Konsum 
von Produkten und Veranstaltungen. Verbunden sind diese Phänomene auch mit dem An-
                                                             
13 Ein flaneur ist nach Walter Benjamin ein männlicher „Herumstreifer“, ein Spaziergänger in der Groß-
stadt, der um sich herumschaut, distanziert das Geschehen beobachtet, ruhig ist und das „neue moder-
ne“ Leben im urbanen Raum genießt.  
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stieg von sozialen Ungleichheiten, Intoleranz und städtischer Kriminalität und Gewalt (vgl. 
Mazierska/Rascaroli 2003: 22). 
Der britische Architekturkritiker Deyan Sudjic sagt: „Die Stadt ist zur wichtigsten Frage 
unserer Zeit geworden“ (Suji zitiert nach Woltron 2008). Man kann davon ausgehen, dass 
heutzutage mehr Menschen in Städten als am Land leben. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
waren es noch zwei Prozent, Anfang des 20. Jahrhunderts in etwa zehn Prozent und in den 
1950er Jahren bereits dreißig Prozent. Das Zeitalter der „Moderne“ kann nahezu als Zeital-
ter der Stadt bezeichnet werden. Schätzungen der United Nations Organisation zufolge, 
sollen bereits im Jahr 2050 drei Viertel der Weltbevölkerung in Städten leben. Diese Zah-
len kündigen zugleich an, dass die Menschheit sehr bald in Städten leben wird, die 30 Mil-
lionen und mehr Menschen beherbergen können. Diese Annahmen zeigen sich bereits jetzt, 
wenn man einen Blick auf asiatische, afrikanische und lateinamerikanische Städte richtet. 
Die Bevölkerungszahlen erhöhen sich in Großstädten wie Lagos und Mumbai um durch-
schnittlich 40-60 Menschen pro Stunde (vgl. ebd.). „Die Urbanisierung der Erde gehört zu 
den großen, tiefgreifenden Wandlungsprozessen unserer Erde“ (Schöller zitiert nach 
Bronger 1997: 37). In Weltstadtdiskussionen geht man davon aus, dass das Weltsystem mit 
dem Stadtsystem in Verbindung steht. Die Großstädte der Welt sind die Kontrollpunkte 
dieses Weltsystems und erfüllen eine sehr wichtige globale Funktion. Sie sind die „Kraft-
werke der Weltwirtschaft“ (Burnett zitiert nach Woltron 2008) und besitzen oft mehr Ein-
fluss als die Nationalstaaten in denen sie stehen. 
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4. STADT UND FILM – EINE WECHSELBEZIEHUNG 
 
„Die Erkenntnis der Städte ist an die Entzifferung ihrer traumhaft hingesagten Bilder geknüpft.“ 
(Kracauer zitiert nach Vogt 2001: 4) 
Dieses Kapitel soll die Wechselbeziehung zwischen dem Film, der bedeutendsten kulturel-
len Form, und der Stadt, der bedeutendsten sozialen Form von Organisation wie Shiel 
(2001: 2) es ausdrückt, im 20. Jahrhundert näher beleuchten. Dafür werden sowohl Theo-
rien aus den Sozialwissenschaften, vor allem aus der Anthropologie, Soziologie und Geo-
graphie und den Filmwissenschaften nützlich in Verbindung gebracht. Der Film war von 
Anfang an von der Großstadt fasziniert, ihm ist es auch als einzigem Medium in der Ge-
schichte gelungen, die räumlichen Komplexitäten des urbanen Raumen einzufangen und 
wiederzugeben. Umgekehrt hat das Kino in den kulturellen Ökonomien des urbanen Rau-
mes dazu beigetragen, Filmstädte wie Los Angeles oder New York hervorzubringen, und 
sich selbst als wichtiger Teil einer urbanen Kultur zu etablieren. TheoretikerInnen, von 
Walter Benjamin über Jean Baudrillard, haben die Relation zwischen dem urbanen Raum 
und dem Film erkannt, und somit bietet diese Beziehung Raum für Untersuchungen unter-
schiedlichster Art. Trotz geringer Auseinandersetzungen weniger WissenschaftlerInnen, ist 
das Interesse an der Stadt-Film-Beziehung in den vergangen Jahren gestiegen. Dies liegt 
u.a. an der Neudefinition von Raum und von Bildern durch die paradigmatischen „turns“, 
sowie an den interdisziplinären Beziehungen, die sich zwischen einzelnen Wissenschaften 
unterschiedlicher Ausrichtungen neuerdings ergeben haben. So soll auch in diesem Kapitel 
die Relation zwischen Film und Stadt „as lived social realites“ (Shiel 2001: 2) in der „Mo-
derne“ und „Postmoderne“ näher betrachtet werden. 
 
4.1 DIE STADT-FILM-RELATION: EIN ÜBERBLICK 
 
Die Stadt enthält verschiedene Formen von Medialität. Durch eine Modellzeichnung, einen 
Plan, eine Fotografie oder den Film wird sie konstituiert, dokumentiert, vermittelt und 
wahrgenommen. Dies geschieht genau in dieser Reihenfolge. Die Architektur ist meist auf 
die visuelle Vermittlung angewiesen, um sich ihre Präsenz zu sichern.  
Diese Bilder unterscheiden sich jedoch meist von den gebauten Gebäuden. Sie besitzen 
eine eigenständige Aussagekraft, und erfordern daher eine eigenen kritischen Umgang. 
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Der Aspekt, das Gebäude auch soziale Objekte sind, die mit sozialer Bedeutung gefüllt 
sind und auch soziale Beziehungen formen, war Disziplinen wie der Architektur oder dem 
Städtebau oft „fremd“, bzw. trat in den jeweiligen wissenschaftlichen Ausrichtungen in 
den Hintergrund. Daher war es wichtig der Praxis von Architektur und Design, wie auch 
anderen wissenschaftlichen Ausrichtungen die sich mit visuellen Medien und der Stadt 
befassen, soziale und kulturelle Theorien näher zu bringen (vgl. Marcus/Neumann 2007: 
1ff). 
Welche Filmbilder der Stadt gibt es? Mit welchen Bildern wird die Großstadt visuell er-
fahrbar gemacht und tradiert? Um sich diesen Fragen zu widmen ist es wichtig, einen theo-
retischen Einblick in visuelle und städtische Theorien zu erhalten, um diese jeweiligen 
„Texte“, den Dokumentarfilm und die Großstadt, „lesen“ zu können und zueinander in 
Verbindung zu bringen: 
„[…] the city as a living text, an imaginative construct, a name which glitters seductively on the de-
parture board of an airport lounge, conjuring up images, desires and experiences, advertising its 
charms in travel brochures.” (Marcus/Neumann 2007: 1)  
Die Forschung und Untersuchung zur Großstadt erfolgt als die einer Repräsentation, als die 
eines Textes: „the „city‟ as an ever-shifting text, as the mutating product of a complex se-
ries of relations and of representations“ (Mazierska/ Rascaroli 2003: 2). 
Alexander Rembler schrieb in Die eigentliche Stadt bleibt unsichtbar. Das „neue“ Berlin 
im Film: 
„[…] Eine Stadt zu filmen, sie zum Protagonisten zu machen, heißt, den Blick des Zuschauers auf 
bestimmte Orte zu lenken – die wiederum zu Bedeutungsträgern in einer Handlung werden. Filme in 
der Stadt sind eine „Erziehung zum Sehen“, die sich dem jeweiligen Stand der Landschaft anpaßt 
[sic!] […] der Film [ist] vielleicht die adäquate Kunstform schlechthin, die auf die Herausforderun-
gen des Quantensprungs in Kommunikation und Mobilität in der Großstadt des beginnenden 20. 
Jahrhunderts reagieren konnte. […] Die Moderne fand in der Großstadt ihre Entsprechung. Und der 
Ort der Großstadt wiederum war der Film“ (Rembler zitiert nach Vogt 2001: 757) 
Eine ausgiebige Recherche ergab, wie bereits zu Beginn des Kapitels erläutert wurde, dass 
die Beziehung zwischen der Großstadt und dem Film bisher nur wenig theoretische Auf-
merksamkeit bekam, jedoch in den vergangenen Jahre ein zunehmendes Interesse in die-
sem Bereich festzustellen ist.  
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Eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Stadt und dem Dokumentarfilm ist 
praktisch nicht vorhanden, diese besondere Beziehung wird aber immer wieder hervorge-
hoben. Hilfreich bei der Analyse waren vor allem die Werke von David Clarke, Mark 
Shiel, Gundram Vogt, Nezar Alsayyad und Tony Fitzmaurice, die alle die Stadt und das 
Urbane als grundlegenden Teil des filmischen Diskurses bezeichnen und parallel dazu den 
Film zu einem analytischen Werkzeug des urbanen Diskurses erheben.  
Der Film wird in unterschiedlichen Disziplinen und Denkströmungen als „die genuine 
Kunst der Stadtdarstellung“ (Vogt 2001: 9) bezeichnet. Des Weiteren spricht man vom 
Film auch als eine „Verschmelzung zweier alter Kunstformen, dem Bild und der Erzäh-
lung“ (Vogt 2001: 17). Im Vergleich zu anderen künstlerischen Strömungen, wie der bil-
denden Kunst, der Fotografie oder der Literatur, hat es der Film geschafft ganz eigene raf-
finierte Möglichkeiten der Wahrnehmung und Darstellung von weltweiten Städten für sich 
auszuloten. Film ist genau wie die Stadt durch Dynamik gekennzeichnet. Die Montage und 
die Bewegung gehören zu den Charakteristika und Organisationsprinzipen des Films, die 
wie keine anderen die „Moderne“ in all ihren Facetten erfahrbar machen können. Die Ent-
wicklung des Films erfolgt parallel zur Beschleunigung des Verkehrs: „Cinema is the me-
dium that taught the sensory values of speed and intensity to human vision“ (Barber 2002: 
17), meint Stephen Barber in Projected Cities. Der Film und der Verkehr, beide fördern 
und fordern die menschliche Kommunikation. 
Der Film entwickelt sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts. Erstmals werden Bilder in Be-
wegung gebracht, Menschen in der Stadt haben die Möglichkeit, die projizierten Bilder auf 
bisher unvorstellbare Weise zu betrachten und an diesem Prozess teilzuhaben. Die Stadt 
und der Film lernen einander kennen. Zu Beginn ist ihre Beziehung, auf Grund des techni-
schen noch nicht all zu fortgeschrittenen Mediums, noch eher unbeholfen. Schon bald er-
kundet das Medium jedoch immer übersichtlicher und schneller die anwachsenden Städte 
dieser Epoche. Bereits zu dieser Zeit des „Umbruchs“ in die „Moderne“ fragt der Film 
nach den Menschen in der Großstadt und portraitiert sie im Einklang mit ihr.  
Kurze Zeit später entstehen bereits verschiedenste Bilder der Stadt und parallel dazu unge-
ahnte filmische Möglichkeiten. Authentische, utopische, dystopische, klischeehafte und 
gestellte Darstellungen des städtischen Lebens füllen die Kinosäle der darauffolgenden 
Jahre (vgl. Möbius/Vogt 1990: 10f). 
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Seit den Anfängen des kinematischen Zeitalters war der Film am urbanen Raum interes-
siert und wollte ihn seinem Publikum näher bringen. Film war auch das geeignetste Medi-
um, die Stadt in ihrer kompletten Dimension, Vielfalt und Komplexität, visuell und später 
auch akustisch einzufangen. Das Kino konnte als einzige Kunstform den Prozess und den 
Zeitgeist der Moderne erfassen und es bald den Menschen auf der ganzen Welt zugänglich 
machen. Der Film kann also einerseits als eine „moderne“ Innovation betrachtet, gleichzei-
tig aber auch als der Vermittler der „Moderne“ per se, hervorgehoben werden  (vgl. Al-
Sayyad 2006: X). Kein anderes Medium als der Film konnte die Großstadt und ihr Leben 
je besser einfangen und erfassen. Das Kino war fasziniert vom urbanen Raum als Subjekt, 
als Symbol oder als Setting und auch von den öffentlichen und privaten Räumen der Stadt 
sowie den Lebensweisen ihrer BewohnerInnen. Stadt und Film bindet eine starke Bezie-
hung zueinander, die jedoch erst knapp über ein Jahrhundert alt ist. Die Stadt wurde als 
„lebender Organismus“, in unterschiedlichsten Filmgenres abgebildet. So ergaben sich 
verschiedenste, sehr komplexe Arten, mit dem Thema der Stadt visuell umzugehen und es 
zu reflektieren (vgl. Mazierska/Rascaroli 2003: 6). Die Fähigkeit des Mediums, Bilder ein-
zufangen, sie beweglich zu machen und dann der Öffentlichkeit vorzuführen, hat einen 
großen Teil zur Entwicklung der „Moderne“ beigetragen (vlg. Alsayyad 2006: 3).  
Parallel dazu nahm das Kino außerdem noch eine wichtige ökonomische Funktion in Städ-
ten rund um den Globus ein. Die Produktion, die Distribution, sowie auch die Exhibition 
von Filmen in den Stadtzentren, prägten Städte und ihr kulturelles Leben gewaltig. Es bil-
deten sich u.a. auch Städte wie Los Angeles, Paris oder Mumbai heraus, die in der Welt zu 
Filmproduktionsstädten avancierten. Der Film ist also seit Anbeginn auch Teil der Stadt 
und kann in weiterer Folge als ein „urbanes Phänomen“ bezeichnet werden und gilt somit 
als eine bedeutende Form der „öffentlichen Sphäre“, in der sich unterschiedliche Klassen 
und Geschlechter zu einem gemeinsamen Erlebnis versammeln (vgl. Ligensa 2008: 8). Je 
nach Kinotypen entstanden zur damaligen Zeit, sowie auch heute noch, eigene „soziale 
Räume“ und eine „dörflich[e] Intimität inmitten der Weltstadt“ (Flickinger zitiert nach 
Ligensa 2008: 8). 
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4.2 BILDER DER STADT 
 
Die Bilder und Töne des Medium Films bringen Menschen die Erfahrungen von Städten, 
die sie womöglich noch nicht besucht haben oder bereits kennen, näher und erwecken un-
terschiedlichste Emotionen:  
„Bilder argumentieren auf ihre eigene Art und sind in der Lage, komplexe Gedankengebäude derart 
anschaulich zu vermitteln, daß [sic!] grundlegende Ideen deutlich werden, auch wenn die intellektu-
ellen Voraussetzungen einer adäquaten Rezeption beim Betrachter fehlen.“ (Belting zitiert nach 
Möbius/Vogt 1990: 51). 
Ein Film fängt auch den Zeitgeist einer Gesellschaft ein und hat die Möglichkeit, dies so-
wohl von „Außen“, also formal-ästhetisch, als auch von „Innen“ durch die Narrativität und 
den filmischen Diskurs, auszudrücken. Er besitzt die Gabe, neue Räume hervorzurufen und 
ist gleichzeitig auch Schauplatz eines Diskurses, der unsere Wahrnehmung und unser Ver-
ständnis von urbanen Lebenswelten herausfordert. Filme beeinflussen zudem, wie wir die 
Welt sehen, wie wir Stadt- und Weltbilder konstruieren und wie wir in diesen Räumen 
agieren (vgl. Alsayyad 2006: 1). Auf Grund dessen kann man sagen, dass: 
„[…] images shape our understandings of, and reactions to, the world we live in. Images act as men-
tal reminders, cognitive maps, suggestive impositions, and creative projections.” (Alsayyad 2006: 1) 
Es besteht auch eine Konvergenz zwischen dem, was „real“ ist und dem, was wir wahr-
nehmen. Jean Baudrillard stellt sogar die Behauptung auf, dass sich die heutige Gesell-
schaft auf eine sehr unreflexive Art nur mehr durch die Repräsentationen kennt, die uns 
z.B. durch das Auge der Kamera vermittelt werden. So wird im Film ein mentales Kon-
strukt der Stadt erbaut, das im „realen“ urbanen Raum wiedererlebt wird. Es ist also zu 
beachten, dass Film immer selektiv und gewissermaßen einseitig ist und die Gabe besitzt, 
viele verschiedene Bedeutungen für das gleiche Bild zu erzeugen. Daher ist es wichtig zu 
untersuchen, wie Bilder von unterschiedlichen ZuschauerInnen, in unterschiedlichen Plät-
zen und zu unterschiedlichen Zeiten gedeutet werden (vgl. Alsayyad 2006: 2). Um das 
heutige „postmoderne“ Zeitalter, die Großstadt und den Film zu verstehen, ist es sehr nütz-
lich, auf die Geschichte und die Entwicklungen der Stadt und ihrer Bilder im Film zurück-
zublicken. 
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4.3 BEGINN EINER BEZIEHUNG 
 
Walter Benjamin erkannte bereits die Affinität zwischen dem Film und der Stadt. Seine 
Ansichten bekamen jedoch nie die nötige Aufmerksamkeit, die erforderlich gewesen wäre. 
Durch unterschiedliche Denkströmungen seiner Zeit geprägt, war Benjamin der Meinung, 
dass kulturelle Veränderungen die Wahrnehmung beeinflussen und diese wiederum histo-
rische Veränderungen bewirken: „The film corresponds to profound changes in the percep-
tive apparatus – changes that are experienced on an individual scale by the man in the 
street in big-city traffic” (Benjamin zitiert nach Clarke 1997: 2). Film kann also neue 
Sichtweisen und Wahrnehmungen eröffnen, die Kamera zeigt uns das optisch Unbewusste, 
sie besitzt das Potenzial, die „reale“ Welt vor unseren Augen zu verändern. 
Georg Simmel und Louis Wirth haben die ersten Annäherungen zur Beziehung zwischen 
der „modernen“ Stadt und der Individuen gewagt. Sie interessierte damals vor allem die 
psychologische Komponente des „Zustands der Moderne“, der viele kulturelle und institu-
tionelle Verlagerungen in einer Gesellschaft forderte, um erst einmal „modern“ werden zu 
können. Film wird als kritisches Medium genutzt um urbane Theorien, wie auch „Moderni-
täts“-Debatten, zu erweitern. Es geht nicht nur um ein Analysieren der Städte in den Fil-
men oder um Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen „realen“ und „fiktiven“ Städ-
ten herauszufiltern, sondern auch darum, neue Theorien zu entwickeln, die direkt von der 
Leinwand, bzw. aus unserem Bildschirm, entspringen. Aus Filmen über die „Moderne“ 
und den urbanen Raum im 20. und 21. Jahrhundert zu lernen und in weiterer Folge auch 
über uns Menschen und die Organisation unserer Leben zu erfahren, das ist meist das 
Hauptanliegen dieser Beziehung. 
Städte verändern unsere Wahrnehmung zu Bildern. Abbas sagt dazu:  
„We learn more about the image through the city than about the city through the image. That is why 
so many „images of the city‟ tell us so little about the city: the exorbitant city is not photogenic. Un-
like the photogenic city, the exorbitant city does not just draw on the available repertoire of images; 
it exhausts the repertoire.” (Abbas 2003: 143)  
Als Beispiel erwähnt Abbas ein Zitat von Rilke, der in seinem Schreiben über die Stadt 
Paris meint: „it sucked all images out of you, without giving you anything definite in re-
turn.” (Rilke zitiert nach Abbas 2003: 143). Diese Beschreibung ähnelt denen von Georg  
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Simmel, der von einer Überladung der sinnlichen Wahrnehmung in der Großstadt zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts spricht. 
„Filmisch urbanisierte Blicke, Sprachen, Lebensstile bieten weiträumige Forschungsfelder. 
Die Analyse dieser Wechselbeziehungen zwischen städtischer Raum-Zeit-Struktur und 
ihrer menschlichen Produktion und Aneignung“ (Möbius/Vogt 1990: 54), ist heute von 
großer Bedeutung. 
 
4.4 „MODERNE“ STADTBILDER ZWISCHEN TRADITION UND TRANSITION 
 
„As an art of viewing the city, film was born out of the geography of modernity and its visual cul-
ture. The invention of cinema is set at a transformative moment in the cultural panorama of modern 
life. A new spatiovisuality was being produced as film emerged. The city was the center of this 
transformation.” (Bruno 2007: 13) 
Die Beziehung zwischen der Stadt und dem Film nimmt ihren Ursprung Ende des 19. 
Jahrhunderts mit den ersten dokumentarischen Filmen der Brüder Lumière und der Brüder 
Skladanowsky. Zu sehen sind meist alltägliche Ereignisse, in den Straßen und den Plätzen 
der Stadt: Menschen die arbeiten, Züge die einfahren, der städtische Verkehr, Pferdefuhr-
werke und Busse. Diese ersten stummen Stadtbilder sind noch durch eine starre, unbeweg-
liche Kamera gekennzeichnet, die einfach alle Bewegungen, die sich vor ihrer Linse ab-
spielen, aufnimmt. Die Kamera sucht gezielt nach typischen Dingen, die die Stadt zu dieser 
Zeit per se ausmacht und versucht so den Rhythmus des alltäglichen Lebens aufzuzeich-
nen. 
„The first film shows were primarily ‚big city„ affairs […] Nearly all early film documents present a 
mise en abime of audiences filling vaudeville halls from busy city streets in order to see projected on 
the screen – busy city streets.” (Gunning zitiert nach Mazierska/Rascaroli 2003: 3) 
Erst nachdem der zunehmende technische Fortschritt eine bewegliche Kamera ermöglichte 
und auch bald der Ton die Vorgänge vor der Linse akustisch aufzeichnete, konnten sich die 
FilmemacherInnen in einem umfassenderen Portrait der Stadt versuchen und den Zuschau-
erInnen wiederum ein neues „versinnlichtes“ Kinoerlebnis liefern. Dies hatte eine enorme 
Auswirkung auf die Filmgeschichte (vgl. AlSayyad 2006: 35f). Nachdem die Kamera mehr 
oder weniger ihre Passivität verloren hatte, machten sich in diesen frühen Jahren des Kinos  
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vor allem PhilanthropInnen, wie der wohlhabende Franzose Albert Kahn, auf, um die Städ-
te rund um die Welt abzufilmen. Kahn reiste in Städte in 48 verschiedenen Ländern, um 
sein „archive of the planet“ (Barber 2002: 30) anzureichern und den Menschen in Europa 
Bilder der „fernen“ Welten zu überbringen. Über viele Jahre hinweg sammelte Kahn in 
seinem Archiv in Paris sein Filmmaterial an. Sein Projekt scheiterte jedoch 1929 auf Grund 
eigener finanzieller Probleme (vgl. Barber 2002: 31). 
Die Großstadt zu Beginn des 20. Jahrhunderts muss in dem Kontext der Industrialisierung 
betrachtet werden. Das war die Zeit, in der die ArbeiterInnen zu KonsumentInnen wurden, 
zugleich neue Transportmöglichkeiten und neue Gewerbe und Firmen ihren Ursprung 
nahmen. Die Technologien erleichtern all diese neuen Prozesse und ihre damit verbunde-
nen Veränderungen. Die Massenunterhaltung ist nur ein weiterer wichtiger Aspekt, der zu 
dieser Zeit seinen Ursprung nahm und zu einem sehr wichtigen Bestandteil unserer Gesell-
schaft erwuchs. Das Kino pflastert den Weg zu einer neuen Sinneserfahrung, die bald von 
Menschenmassen auf der ganzen Welt konsumiert wird (vgl. Alsayyad 2006: 21). 
Vor allem die neuen Transportmöglichkeiten und die Entwicklung des Verkehrs haben die 
urbane Landschaft sowie auch das Leben ihrer BewohnerInnen stark verändert. Zuvor war 
das Stadtbild von Fußgängern und Pferdekutschen geprägt, die sich in einem limitierten 
Raum bewegten. Mit dem Verkehr änderte sich der ganze Rhythmus des urbanen Raumes. 
„In modern city life, distance is measured in time“ (Alsayyad 2006: 22) besagt ein Zitat 
aus der New York Times zur Eröffnung der ersten New Yorker subway im Jahr 1904. Im 
Prozess der Mechanisierung wurden ArbeiterInnen durch strikte und reguläre Zeitpläne 
kontrolliert. Dies führte zur Spaltung von Arbeit und Freizeit und zur Erfindung des Fließ-
bandes, um Zeit noch effizienter als zuvor nützen zu können. Eine Gesellschaft der 
„survival of the fittest“ (Alsayyad 2006: 23), indem „time as structuring factor“ (Alsayyad 
2006: 22) fungiert, charakterisiert diese Zeitepoche des Taylorismus und Fordismus. 
Bilder von Großstädten rund um die Welt, wie die von Albert Kahn, begegnen uns oft, 
ohne die Städte tatsächlich gesehen zu haben. Viele Großstädte kennen wir also nur von 
diesen Bildern, die uns in Filmen oder im Fernsehen vermittelt werden. Dadurch avancierte 
der Film zu einem Medium der Orientierung und zugleich auch zu einem der Desorientie-
rung der Wirklichkeit.  
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Im Gegensatz zu anderen Künsten, wie der Malerei, dem Theater oder der Literatur, in 
denen sich die Bilder unmittelbar lebendig vor einem selbst abspielen, jedoch in einer viel 
größeren Distanz zu einem stehen, evoziert der Film trotz seiner „räumlichen“ Ferne eine 
unglaubliche Nähe. Die ZuschauerInnen werden beim Filme schauen zu Betroffenen und 
gleichzeitig distanzierten BeobachterInnnen der Stadt, wie sie auch im „realen“ Leben Be-
obachterInnen der Ereignisse und der Menschen im urbanen Raum sind. Der Film ist also 
in der Lage, den ZuschauerInnen ein verändertes Bild der Stadt zu präsentieren, das in ge-
wisser Weise mit dem realen (unserem subjektiven) Bild der Stadt verschmilzt bzw. mit ihr 
in eine Wechselwirkung tritt und daraufhin unsere Wahrnehmung prägt. Realität und Fikti-
on sind daher nicht mehr klar trennbar. Wenn man z.B. nach New York City reist und die 
Stadt „lebendig“ erlebt, verknüpft man gewisse Orte mit medialen Bildern, die wir zuhause 
erfahren haben. Orte werden mit der Stimmung aus den Filmen oder Nachrichten, die man 
gesehen hat, konnotiert. So wird das Viertel „Little Italy“ mit dem Mafia Genre assoziiert 
oder das Leben der Bourgeoisie im Stadtviertel Manhattan mit den Spielfilmen von Woo-
dy Allen verbunden. Diese Assoziationen entstehen auch umgekehrt. Während wir uns 
Filme über New York City anschauen, erinnern wir uns an die Schauplätze, die wir auf den 
Reisen „vor Ort“ besucht und gesehen haben. Man muss bedenken, dass wir tagtäglich von 
diversen Medien umgeben sind, die wir teilweise unbewusst in unsere Realität mit einbe-
ziehen und so oft zu unserer einzigen Realität machen, da uns die Quellen und Zugänge 
fehlen, mehr über gewisse Dinge in Erfahrung zu bringen. Das trifft natürlich nicht auf die 
ganze Welt zu, aber wie Helmut Fröhlich meint, dürfte die Mehrheit der Menschen, die zu 
Beginn des 21. Jahrhunderts in den Industrieländern dieser Welt lebt, in einer Welt existie-
ren, die sie zum großen Teil aus Filmen kennt (vgl. Fröhlich 2007: 23). 
Ab den 1920er Jahren nehmen die Bilder der Stadt keine reine Unterhaltungsfunktion mehr 
ein, sondern werden auf der Leinwand zu einem Schreckensszenario. Der Expressionismus 
setzt sich auf eine sehr pessimistische Art und Weise mit der Stadt auseinander und kreiert 
ein dystopisches Bild dieser, auf den Leinwänden der Kinos. Oft dient das Stadtbild nur als 
Kulisse, als Hintergrund eines Films. Dennoch hat noch so ein simpler Hintergrund eine 
wichtige narrative Funktion zu erfüllen. Besonders der expressionistische Film der 1920er 
Jahre, in denen die künstliche städtische Szenerie mit ihrer düsteren, bedrohlichen Archi-
tektur und ihrer Licht- und Schattenspiele ein sehr pessimistisches Verhältnis zwischen den 
Menschen und der Stadt vermittelt, somit eine suggestive Funktion auf die ZuschauerInnen 
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hat, und verschiedenste mürrische Gefühle in ihnen auslöst.14 Nach den teilweise mythi-
schen Deutungen der neuen Spielfilme entsteht eine neue, positivere Sicht auf die Stadt, 
die durch ein sehr alltägliches Leben ohne jegliche Helden gekennzeichnet ist. Dazu zählt 
man u.a. die dokumentarischen Filme von Alberto Cavalcantis Rien que les heures (1926), 
Dziga Vertovs Der Mann mit der Kamera (1929) und Walter Ruttmanns Berlin. Die Sinfo-
nie der Großstadt aus dem Jahre 1927. Diese drei Dokumentarfilme setzten sich auf sehr 
unterschiedliche Weise mit der Dynamik und Schnelllebigkeit der damaligen Stadt ausein-
ander. In diesen Filmen wird der alltägliche Rhythmus des „modernen“ Stadtlebens, zwi-
schen urbaner Hektik und Ruhe, mit Hilfe unterschiedlicher künstlerischer Methoden, die 
die mise-en-scène damals einschließt, ausgedrückt. So demonstrieren diese dokumentari-
schen Filme mit ihrem neuen Tempo der Fortbewegung die neue Raum- und Zeiterfahrung 
der Großstadt. Auffallend bei all den genannten Filmen ist der Optimismus gegenüber der 
Urbanisierung und Modernisierung der Gesellschaft. Im historischen Kontext des Kommu-
nismus und des Ersten Weltkrieges ist so ein optimistischer Blick auf die Modernisierung 
verständlicher, heute ist eine generell positive Darstellung der Stadt, mit wenigen Aus-
nahmen natürlich, kaum noch vorhanden (vgl. Alsayyad 2006: 14ff). Diese Filme der 
1920er Jahre gingen als wichtigste Stadtportraits bzw. „Stadtfilme“15 in der Geschichte des 
Films ein (vgl. Barber 2002: 38ff). 
Walter Ruttmann interessiert sich in Berlin. Die Sinfonie der Großstadt (1928) vor allem 
für das Eigenleben, aber auch für die Homogenität und Wiederkehr gewisser Aspekte in 
der Großstadt und bedient sich mittels der Möglichkeiten der mise-en-scène einer realen 
Stadterfahrung, die im starken Gegensatz zur reinen Stadtbeobachtung der frühen Doku-
mentarfilme steht. Die Stadt steht im Zentrum des Films und ist ihr eigener Protagonist. 
Der Filmemacher führt die ZuschauerInnen in seinem Film am Morgen, über den Blick aus 
einem fahrenden Zug vom Land in die Großstadt und am Abend wieder zurück. Einmal in 
der Stadt angekommen, wird man von der Kamera auf eine Reise durch den urbanen 
                                                             
14 Man denke hierbei an Filme wie Georg Wilhelm Pabst Die freudlose Gasse (1925), Karl Grunes Die Stra-
ße (1923) , Leopold Jessners Hintertreppe (1921) und nicht zuletzt an den Science-Fiction Film Metropolis 
(1927) von Fritz Lang, der hier am Schnittpunkt zwischen expressionistischer Ästhetik und einer neuen phan-
tastisch-utopischen Sicht steht (vgl. Möbius/Vogt 1990: 14). 
15 Der Begriff des „Stadtfilms“ bzw. der „cinematic city“ ist eine geläufige Kurzform, die sich vor allem auf 
die Dokumentarfilme richtet, die durch ihre beschreibende, beobachtende und analytische Form die Stadt 
oftmals besser als architektonisches Ensemble erfassen können als die Spielfilme (vgl. Vogt 2001: 27). Unter  
einem „Stadtfilm“ bezieht sich Vogt vor allem auf Manhattan (1921) von Paul Strand als „ein poetisch-
dokumentarisches Experiment von bleibender Schönheit“ (ebd.) und auf Walter Ruttmanns Berlin. Die Sin-
fonie der Großstadt (1927), „den ersten bahnbrechenden Stadtfilm dieser Art“ (ebd.) im deutschen Raum.  
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Dschungel Berlins der 1920er Jahre mitgenommen. Fasziniert folgt man einem ganzen 
Tagesablauf – 24 Stunden im Leben der „modernen“ Großstadt und ihrer BewohnerInnen 
(vgl. Alsayyad 2006: 36f). Ruttmann verleiht diesem pulsierenden Leben der Stadt Aus-
druck, in dem er einen ganzen Tag in Form einer Sinfonie strukturiert und akustisch er-
fahrbar macht. Er verzichtet auf einen narrativen Aufbau und gibt seinem Film durch die 
musikalische Gliederung eine Ordnung.  
Seine Art der Darstellung16 hat ihm einerseits viel Lob gebracht, auf der anderen Seite 
wurde er heftiger Kritik seiner ZeitgenossenInnen ausgesetzt. Kritik fiel vor allem wegen 
der ihm zugeschriebenen Widersprüchlichkeit der Filmmusik von Edmund Meisel –„der 
Symphonie“ – zum eigentlichen Stadtgeschehen auf der Leinwand, dass eher von einem 
chaotischen und lärmgefüllten Rhythmus gekennzeichnet ist. Es stellt sich jedoch die Fra-
ge, was denn besser als Musik und Ton die Dynamik und das Tempo des städtischen Le-
bens auffangen könnte? Ohne Musik wäre in einem Stummfilm der Stadtrhythmus nicht 
nachvollziehbar. Ruttmann legt seinen Fokus auf die Bewegungen und die Mobilität im 
urbanen Raum – „die“ Charakteristika der „Moderne“. Er möchte die Hektik in den Stra-
ßen hervorheben und ihr die Ruhe der Nacht und der Parks gegenüberstellen, um seinem 
Publikum das Leben in der deutschen Großstadt der 1920er Jahren näher zu bringen. Er 
spielt sich mit Dichotomien und stellt die Ruhe in Kontrast zum Lärm und der Bewegung 
und setzt auch die Polarisierung zwischen Arm und Reich, innerhalb der menschlichen 
Massen der Metropole, visuell in Kontrast. Ruttmann dokumentiert die sich immer wieder 
kreisende Spirale der Tagesabläufe, gefüllt mit Arbeit und Vergnügen, die sich tagtäglich 
wiederholen. Er betrachtet die Stadt wie ein Lebewesen, ohne wirklich Bezug zu dem Ge-
schehen zu nehmen. Das war wiederum ein Punkt, der ihm von KritikerInnen vorgeworfen 
wurde und zugleich aufzeigt, dass eine neutrale, objektive Darstellung im Dokumentarfilm 
nicht gewünscht wird und es daher auch nicht geben kann. „Die Neue Sachlichkeit als Stil 
trägt eine kulturelle Wertung jeglichen Themas bereits in sich: die der Dominanz der Din-
ge“ (Möbius/Vogt 1990: 38). Die Stadtbilder Walter Ruttmanns werden in einem bisher 
unbekannten, neuen Kontext gebracht. Die Stadtfilme der darauffolgenden Jahre bedienen 
sich hauptsächlich von Elementen des Spiel- und Dokumentarfilms, die im Laufe der Zeit 
                                                             
16 Ruttmanns Darstellung- und Gestaltungsmethoden inspirierten gegen Ende der 1920er Jahre Filmemache-
rInnen in der ganzen Welt. Sein Stil ist in etlichen Dokumentarfilmen wiederzufinden: Skycraper-Symphonie 
(USA 1929), City –Symphonie (USA 1929), Tokyo Kokyogaku (Japan 1929), Sao Paulo. Sinfonia da Metro-
pole (Brasilien 1929), und nicht zuletzt auch in Vertovs bahnbrechenden Film Der Mann mit der Kamera 
(UdSSR 1929) (vgl. Möbius/Vogt 1990: 17). 
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zu einer Mischform werden und zur Ausbildung unterschiedlicher Genres führen. Spielfil-
me, die die Stadt als thematischen Schwerpunkt ausarbeiten und sie als Drehort wählen, 
behandeln häufig das positive oder negative Verhältnis der Protagonisten und der Indivi-
duen zum städtischen Raum, in dem sich die Handlung abspielt (vgl. ebd.: 25ff).  
„Themen, Motive und Orte summieren sich mit den handelnden Personen auf diese Weise zu einer 
jeweils eigenen strukturellen Stadt-Figur, die besonders in kulturgeschichtlicher und zivilisationskri-
tischer Hinsicht Interesse erweckt.“ (Möbius/Vogt 1990: 26) 
In den folgenden Jahren perfektionierte man sich im Abbilden des Stadtraumes. Als ein 
prägendes Werk im amerikanischen Raum sollte hier der Film New York von Luther Reed 
aus dem Jahre 1927 nicht unerwähnt bleiben. Reed versucht ein umfangreiches Portrait der 
amerikanischen Filmstadt per se zu zeichnen, in dem er durch etliche Außenaufnahmen 
von Gebäuden, Straßen und Menschen den ZuschauerInnen dieser Zeitepoche die Stim-
mung von New York City vermittelt (vgl. Sanders 2001: 42f).  
Egal auf welche positiv oder negativ konnotierte Art und Weise die Beziehung zwischen 
Film und Stadt im „modernen“ Zeitalter ausfällt, gilt es hervorzuheben, dass all die Fil-
memacherInnen des frühen 20. Jahrhunderts, die Großstadt als Subjekt und als überaus 
wichtigen Prozess dieser Zeit in ihren Werken thematisiert haben (vgl. 
Mazierska/Rascaroli 2003: 4). 
In der Mitte des 20. Jahrhunderts, in der Zeit zwischen den zwei Weltkriegen, in denen 
Städte zerstört wurden und duzende Veränderungen stattfanden, zeigen Filme erstmals sehr 
tragische Bilder der Welt. Möbius und Vogt (1990) haben sich dazu im deutschsprachigen 
Raum näher auseinander gesetzt. Durch eine falsche Naturalisierung und dem Nivellieren 
kultureller und sozialer Widersprüche innerhalb der Großstadt gegen Ende der Weimarer 
Republik und zu Beginn der Herrschaft des Nationalsozialismus, wurden etliche Filme der 
Zensur unterworfen. Der Film wird als Machtutensil erkannt und genutzt. Die Stadt rückt 
wiederum ins Zentrum der Macht und ihr Bild soll aus diversen propagandistischen Grün-
den möglichst „utopisch“ der Gesellschaft übermittelt werden. Nach dem Krieg zeichnet 
sich ein konträres Bild der Stadt ab.  
Die Städte sind zerstört und der Wiederaufbau hat begonnen, das wird in den „Trümmer-
filmen“ der kommenden Jahre behandelt, es soll den ZuschauerInnen die Veränderungen 
aufzeigen und ihnen zugleich Mut machen sich kritisch mit der jüngsten Geschichte ausei-
nanderzusetzen und ihr Leben wieder in die Hand zu nehmen. Worte wie Verstörung, 
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Fremdheit und Ortslosigkeit beschreiben das zertrümmerte Stadtbild jener Zeit – eine 
Heimat mit der man sich identifizieren könnte, lässt sich darin nicht finden.  
Das Land wird aufgewertet, als traditionsreiches, idyllisches Raumgefüge, welches den 
Leuten den Krieg und die Zerstörung der Stadt in Form von friedvollen, „leichten“ Heimat-
filmen abnehmen sollte. Die Stadt wird in dieser Zeit kaum mehr thematisiert und findet 
eher in außereuropäischen Filmen Anklang (vgl. Möbius/Vogt 1990: 18ff). Der starke Be-
zug zum Land dieser Zeit wird hier aus dem Grund erwähnt, da er sehr prägend für die 
Entstehung des immer wieder thematisierten Gegensatzpaares Stadt und Land ist. Alexan-
der Kluge, der in seinem Film Abschied von Gestern die städtischen Erfahrungen der 
Nachkriegsära aus Sicht einer Frau  portraitiert, die in den von Männern rekonstruierten 
Städten ihren Platz nicht findet und wie in einem Labyrinth im urbanen Raum gefangen 
scheint, spricht von einer Dominanz des städtischen Verhaltens des Menschens zu dieser 
Zeit (vgl. Möbius/Vogt 1990: 22f). Gegenüber dem städtischen Verhalten steht das dörfli-
che Prinzip, in dem das Land als Hoffnung gesehen wird (vgl. ebd.: 27). 
 
4.5 DIE STADT IM FILM HEUTE 
 
Das vergangene Jahrhundert über wurde unermessliche Zerstörung angerichtet, die u.a. 
durch die Entwicklung neuer Waffen, Menschen und Städte zu einem Nichts reduziert ha-
ben. Über dieses ganze Jahrhundert hinweg hat der Film Städte in all ihren Formen doku-
mentiert, egal ob diese nun „echt“ waren oder nur im Studio rekonstruiert wurden. Filme 
haben zum Bild und zum Image der Großstädte der Welt beigetragen wie kein anderes 
Medium. So hat auch Baudrillard in seinem Buch America (1988) gemeint: „The American 
city17 seems to have stepped out of the movies“ und weiter angeführt: „To grasp its secret, 
you should not, then, begin with the city and move inwards towards the screen; you should 
begin with the screen and move outwards towards the city“ (Baudrillard zitiert nach Clarke 
1997: 1). Es ist also unvorstellbar, dass sich das Kino ohne die Stadt und auch umgekehrt, 
das Stadtleben ohne das Kino hätte entwickeln können. Das Stadtbild ist also auch immer 
ein „Filmbild“. Filme haben viele historische Prozesse der letzten hundert Jahre dokumen-
tiert und kommentiert und waren zugleich ihnen und ihren Veränderungen unterworfen. 
                                                             
17 Baudrillard sah die amerikanische Stadt als Inbegriff der „Moderne“, die europäische Großstadt dagegen 
nur als eine „synchronisierte“ Version davon (vgl. Clarke 1997: 6). 
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Filme haben die Entwicklung des „modernen“ Lebens bis heute so wohl beobachtet, als 
auch mitgestaltet. Das Medium war Bestandteil der Veränderung des physischen, wie auch 
des sozialen Raums der „modernen“ Großstadt, und wie Louis Wirth (1948) es beschreibt, 
Teil des „urbanisim as a way of life“ (vgl. Clarke 1997: 3). Clarke (1997: 1f) meint, es sei 
daher verwunderlich, dass weder Film- noch Stadtforschungen sich dieser Beziehung in 
einem größeren Ausmaß gewidmet haben. WissenschaftlerInnen, die sich rezent zu dieser 
Beziehung auseinandergesetzt haben, konnten neue, interessante Diskussionen anregen, 
um sowohl den Film, als auch die Stadt besser zu verstehen, aber vor allem um die Ge-
schichte der Welt und die der Menschen zu begreifen und nachzuzeichnen. 
In der heutigen „westlichen“ Welt, die vor allem visuell orientiert ist, ist es für Architek-
tInnen, PolitikerInnen u.v.m. entscheidend, die Mechanismen zu verstehen, wie eine Stadt 
„gelesen“ wird und wie wir Menschen uns in weiterer Folge selbst im Raum, den wir be-
wohnen, wahrnehmen und sehen. Vor allem im gegenwärtigen „virtuellen“ Zeitalter, wo 
die Möglichkeiten der digitalen Bildproduktionen steigen und sich rasant in der Masse ver-
breiten, ist dies von besonderer Bedeutung geworden. Die Bewachung im öffentlichen 
Raum, die visuelle Dokumentation unserer Schritte und unseres Verhaltens in der Groß-
stadt, die dann in schwarz-weiß Bilder auf ein Band gespeichert werden, der private Raum 
der immer mehr in die Öffentlichkeit gleitet, indem wir kleine Filme über Momente unse-
res Leben drehen und sie im Internet der Welt zugänglich machen – unter all diesen Fakto-
ren wird die Beziehung von Film und Stadt immer relevanter. Die persönlichen Erfahrun-
gen und die Repräsentation durch Bilder verschmelzen miteinander und werden zu dem 
Gleichen (vgl. Marcus/Neumann 2007: 1f). „Our well-reported journeys are replete with 
both meaning and feeling. What we need are translators and interpreters to help us make 
sense of them” (Marcus/Neumann 2007:2). 
Filmemacher Wim Wenders meint: 
“Film ist eine städtische Kultur […]. Das Kino und die Städte sind gemeinsam gewachsen und sind 
gemeinsam erwachsen geworden. Der Film ist Zeuge jener Entwicklungen, in der Verlauf die ge-
mächlichen Städte der Jahrhundertwende zu den bestehenden und hektischen Millionenstädten von 
heute wurden.“ (Wenders 2005: 4) 
Er fügt hinzu, dass das Kino „der adäquate Spiegel der Städte des 20. Jahrhunderts und der 
Menschen, die in diesen Städten leben“ (Wenders 2005: 4) sei und somit ein historisches 
Dokument unserer Zeit ist. Er spricht vom Kino als sogenannte „siebte Kunst“, der es wie 
keiner anderen Kunstform obliegt, das ganze Wesen der Dinge im Leben zu erfassen, die 
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Strömungen der Zeit mit aufzugreifen und alle ihre Ängste und Sehnsüchte in Sprache und 
Bilder zu artikulieren. Kino dient auch der einfachen Unterhaltung, ein Bedürfnis, das wie 
kein anderes im urbanen Raum eingeschrieben ist. Stadtbilder sind also mehr als nur ein 
Hintergrund, sie besitzen eine Geschichte und eine Identität ganz abseits von der, die uns 
im Film erzählt wird. Diese Geschichten der Stadtbilder können nicht erzählt werden, sie 
bringen jedoch die Stimmungen, Assoziationen, Ideen, Gefühle und Wunden hervor, die 
individuell lesbar werden und wiederum „etwas über GESCHICHTE erzählen“ (Wenders 
2005: 5). 
Die neue rationale Ordnung der Welt, die viele alte Arten zu leben zunehmend auslöscht, 
bringt die Figur des „Fremden“ auf, eine Personifizierung „of all that modernity‟s efforts at 
cognitive spacing sought in vain to annihilate, and merely succeded in displacing“ (Clarke 
1998: 4).  Die Welt, die früher als Totalität betrachtet wurde, hat mit der „Moderne“ abs-
trakte Räume hervorgebracht, die fragmentiert wurden und somit „Fremde“ im physischen 
Raum als „nah“ positioniert, die im sozialen Raum jedoch als recht „fern“ gesehen werden. 
Der soziale und physische Raum ist darum in gewisser Weise getrennt und entwickelt neue 
virtuelle Präsenzen. Die Ambivalenz des „Fremden“ charakterisiert das „moderne“ Zeital-
ter, in dem der Raum und die Zeit fluktuieren. Die Stadt wird zu einer Welt, die wie ein 
„Fremder“ betrachtet wird und zu einer Erfahrung der Welt, die von lauter „Fremden“ be-
wohnt ist. In dieser Welt hat der Film seinen Platz gefunden (vgl. Clarke 1998: 4).  
Ähnlich wie Simmel es einst beschrieb, war das „moderne“ Leben von der Relation zum 
„Fremden“ beeinflusst. Der „Fremde“ wurde einerseits langsam zur Bedrohung, anderer-
seits schien seine „Etablierung“ in der Gesellschaft notwendig, um institutionelle Struktu-
ren aufrecht zu erhalten um in diesem „modernen“ Zeitalter „funktionieren“ zu können.  
Es geht darum, Wege in der „modernen“ Stadt zu finden, um in ihr zurechtzukommen. 
Einen dieser Wege schlug Benjamins (1973) Figur des flaneur ein, der den neuen städti-
schen Raum und seine Transformationen beobachtet. Bei der flanerie handelt es sich aber 
vorwiegend um eine männliche Sicht auf die Großstadt und ihre Vergnügen, ganz nach 
dem Leitspruch „look but don‟t touch“. Durch das desorientierende Stadtbild der „Moder-
ne“ charakterisiert, ist die Figur des flaneur auch eine der Melancholie und Nostalgie nach 
einer verlorenen Zeit. Die Praxis der flanerie ist ein urbanes Phänomen, die auch den Film 
mit einbezieht und das Kinogehen als eine „moderne“ Praktik in der Großstadt umfasst 
(vgl. Clarke 1997: 5f). 
56 
 
Heute, in der Zeit der „postmodernen“ Stadt, der Postmetropolis, wie Soja (2000) sie be-
zeichnet, ist das Stadtbild von abrupten historischen Veränderungen gekennzeichnet und 
von globalen, nationalen Effekten in negativer und positiver Weise geprägt. Mike 
Featherstone beschreibt die „postmoderne“ Stadt als ein „no-place space“ (Featherstone 
zitiert nach Mahoney 1997: 168). 
Städte werden sich auf Grund ihrer international normierten (Hochhaus-) Architektur im 
Äußeren immer ähnlicher. Dies trifft sowohl auf eine Großstadt in Europa sowie auch auf 
eine in Afrika zu. Die FilmemacherInnen greifen diese globalen Tatsachen und sozialen 
Themen auf und setzen sie in ihren Werken um. Sie möchten bestehende Sichtweisen auf 
der Welt erschüttern und das Fragmentarische der Filmkunst den ZuschauerInnen näher 
bringen (vgl. AlSayyad 2006: 3). 
Karen Lury schreibt in ihrem Essay zum Thema Space/Place/City, der in einer Ausgabe 
der Zeitschrift Screen 1999 erschien:  
„[…] such work has also attempted to understand the representation of the city by cinema as a fun-
damental part of the construction of actual cities themselves, and the lived experience of individuals 
who inhabit these particular places. The “city”, or the characteristics of city life, then becomes a 
way of interpreting identity and living practices within the modern and/or postmodern world.” 
(Lury/Massey zitiert nach nach Mazierska/ Rascaroli 2003: 1) 
Nezar AlSayyad zeigt in seinem Werk Cinematic Urbanism den Weg von der „Moderne“ 
zur „Postmoderne“ durch die Linse der Kamera auf und behauptet, dass das Studium von 
Urbanität nicht ohne und nicht außerhalb des Raumes der filmischen Stadt verstanden wer-
den kann. Man muss sich mit beiden – dem „real“ und dem „reel“ – beschäftigen. Es geht 
AlSayyad um den Raum dazwischen: „about the space in-between, more specifically the 
in-between of the real and reel space“ (AlSayyad 2006: XII). 
Die „Postmoderne” zeichnet sich durch eine Krise des Wissens und der Repräsentation 
aus. Während in der „Moderne“ dem Bild ermöglicht wurde, „real“ zu werden, zeigt sich 
in der „Postmoderne“ eine gewisse Unsicherheit und Unstabilität zwischen dem „Realen“, 
das immer mehr mit dem „Fiktionalen“ zu verschmelzen scheint, sodass „the reel has 
become real” (AlSayyad 2006: 14). AlSayyad spricht in diesem Zusammenhang von einer  
voyeuristischen „Moderne“. In der Stadt werden durch aufgenommene Bilder Grenzen 
gesetzt. Kameras tragen zu neuen Formen der Stadtwahrnehmung bei. Virtuelle Medien 
werden zum Ersatz der realen physischen Stadterfahrung. Die Kamera hat nun die Funkti-
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on der sozialen Kontrolle und neue Technologien, wie z.B. Satellitenüberwachungssyste-
me, tragen zu ihrer Privatisierung bei. Dies ist beispielhalft für das sogenannte „Panopti-
kum“18, das als ein Werkzeug von Kontrolle und Wissen gilt (vgl. AlSayyad 2006: 147). 
Foucault meint, dass die „permanent visibility […] assures the automatic function of po-
wer“ (Foucault nach AlSayyad 2006: 148), welches wiederum die Formation einer dis-
ziplinären Gesellschaft festlegt. Im folgenden Unterkapitel soll nun die medialen Reprä-
sentationen der Großstadt an Hand von drei wissenschaftlichen Konzepten näher beobach-
tet werden. 
 
4. 6 MEDIALE REPRÄSENTATIONEN DES URBANEN RAUMS 
 
Medien stellen Bilder dar, Bilder der Welt. Auf dieser Welt, wo ein Verständnis der Wirk-
lichkeit objektivistisch ausgerichtet ist, werden Medien als eine Art Spiegel gesehen, die 
trotz einiger Verzerrung als Abbilder fungieren. Konstruktivistisch gedacht, werden sie zu 
Funktionären, die die Wirklichkeit erstellen. Sie sind für die Entwicklung eines individuel-
len und kollektiven Bildes der Welt verantwortlich.  
„Was wir über unsere Gesellschaft, ja über die Welt, in der wir leben, wissen, wissen wir durch die 
Massenmedien. Das gilt nicht nur für unsere Kenntnis der Gesellschaft und der Geschichte, sondern 
auch für unsere  Kenntnis der Natur.“ (Luhmann zitiert nach Fröhlich 2007: 90) 
Morphy und Banks meinen in ihrer Einführung zu Rethinking Visual Anthropology, dass: 
“[…] vision is to some extent socially and/or culturally constructed, and that there is a relationship 
between how people learn to use visual systems and how the world is seen by them. In the contem-
porary West, visual systems in art, communication, and scientific research affect the way individuals 
are socialized into the world in innumerable ways.” (Morphy/Banks 1997: 22) 
Ein „Medium“ ist etymologisch betrachtet etwas „Mittleres“, etwas „Vermittelndes“. Die 
Verwendung im metaphorischen Sinn ist praktisch unbegrenzt und im Plural kann der Be-
griff der „Medien“ den Medienwissenschaften zugeordnet werden, und als Bestandteil 
                                                             
18 Unter dem Panoptikum versteht man ein Konzept des Philosophen Jeremy Bentham für den Bau von Ge-
fängnissen. In der Mitte steht ein Turm, in dem die Gefangenen untergebracht sind und rundherum von den 
WächterInnen beobachtet werden können. Durch diese Anordnung können Gefangene permanent kontrolliert 
und bei negativen Auffälligkeiten auch gleich bestraft werden. Foucault griff diese Idee auf und bezeichnete 
das Panoptikum als eines der bedeutendsten Ordnungsprinzipien westlicher Disziplinar-Gesellschaften (vgl. 
AlSayyad 2006: 147f). 
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zwischenmenschlicher bzw. vermittelnder Kommunikation betrachtet werden (vgl. Fauls-
tich 2003: 23f). Das Medium „Sprache“, das als Baustein menschlicher Kommunikation 
gilt, wird jedoch außerhalb der Medienwissenschaften positioniert (vgl. Leschke 2003: 
12f). 
In der Anthropologie kam es in den vergangen Jahren zu einer zunehmenden Beachtung 
visueller Darstellung in unterschiedlichen Medien. Neue Forschungsrichtungen und wis-
senschaftliche Ansätze sind entstanden und beachtenswerte Reflexionen erschienen. „The 
visual is such an important component of human cultural, cognitive and perceptual 
processes, that it can be relevant to all areas of anthropology.” (Morphy/Banks 1997: 2f), 
zum „understanding of the place of the visual in human culture” (ebd.: 4). 
Dieser Prozess wurde zu einer Bewegung in vielen verschiedenen wissenschaftlichen Dis-
ziplinen, in denen Bilder in den Vordergrund der Analysen rückten. Viele Erkenntnisse 
beruhen also auf das „Sehen“ und „Lesen“ von Bildern. Die heutige Gesellschaft ist von 
visuellen Kulturen beeinflusst und geprägt: „Vision as the primary sense of knowing“ 
(Fröhlich 2007: 94). 
 
4.6.1 DEARS THEORY OF FILMSPACE 
 
Wir leben in Filmstädten, der Einfluss von Filmbildern auf alltägliche Raumvorstellungen 
übernimmt daher eine zentrale Rolle. Wie ist es möglich, dass das Kino die Wahrnehmun-
gen und Vorstellungen des eigenen Umfelds verändert? In The postmodern urban 
condition (2000) geht der Autor und Geograph Michael J. Dear dieser Frage nach und un-
tersucht die Beziehung zwischen der Großstadt, ihrer Repräsentation im Film und ihrer 
Wahrnehmung durch das Publikum. Im Folgenden interessiert Dear: „If movies (and other 
kind of representation) are capable of revealing new urban worlds to us, there are many 
questions about how such representations are achieved“ (Dear 2000: 176). Er beschäftigt 
sich mit Architektur im Film und stellt das Konzept des filmspace auf, in dem die visuelle 
Repräsentation des urbanen Raums erzeugt wird. Er zählt Architektur und auch Film zu 
den spatial arts. Die urbane Landschaft im Film ist kein neutraler Raum, sondern eine ide-
ologisch aufgeladene kulturelle Kreation, die die Bedeutung von Raum und der Gesell-
schaft erschafft und legitimiert. In Städten wie New York, die bereits von den Anfängen 
des Films an wichtige Handlungsorte eingenommen haben, nehmen diese ideologisch ver-
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mittelnden Bilder eine sehr wichtige Stellung ein. Filme und die menschliche Sicht der 
Welt sind ein soziales Konstrukt. 
Die Theory of Filmspace nimmt eine neue theoretische Position ein, indem Dear der Stadt-
forschung eine neue Wende gibt. Er thematisiert den zunehmenden Einfluss der Medien 
auf das urbane Leben und erkennt eine Wechselbeziehung zwischen der Stadt und dem 
Film. Wie Jameson bedient er sich des Terminus des „postmodernen hyperspace“, mit dem 
er diese Veränderungen der urbanen Realitäten als mediale und virtuelle Realitäten be-
nennt. Der hyperspace fasst das städtische Raum-Erleben und die damit verbundenen ge-
sellschaftlichen Wahrnehmungskategorien zusammen. Medien, wie Fernsehen und Film, 
tragen am meisten zur Gestaltung dieser hyperspace bei. Dear (2000a) beschreibt in seiner 
Theory of Filmspace ein Kommunikationsmodell, das die linearen Verknüpfungen zwi-
schen Konsumations- und Produktionsorten bindet und das „Film-Sehen“ mit dem tatsäch-
lichen alltäglichen Stadtleben konnotiert. Er orientiert sich an Shannon und Weavers 
(1969) mathematischen Prinzip der technischen Informationsvermittlung, in der von einer 
Informationsquelle, über technische Wege ein Signal an die EmpfängerInnen übertragen 
wird, um dort wiederum zu einer Nachricht dekodiert wird. Er wendet dieses naturwissen-
schaftliche Schema auf den Film an, vor allem auf die Filmproduktionen und die Konsum-
orte des Mediums, und hebt die von ihnen in der Gesellschaft transportierten Inhalte da-
durch hervor. Die Theorie des Filmraumes und ihr analytischer Ablauf sollen so den Um-
gang mit dem Medium Film leichter nachvollziehbar machen. 
Dear stellt sich zudem die Frage: „how does one read the city in an age when the urban 
grows increasingly to resemble televisual and cinematic fantasy?“ (Dear 2000: 166) und 
geht davon aus, dass die „postmodernen“ Städte ihren Ausdruck in medialen Repräsentati-
onen finden. Er untersucht in The postmodern urban condition die Städte Las Vegas und 
Tijuana als „postmoderne Agglomerationen in einem frühen Entwicklungsstadium“ (Fröh-
lich 2007: 12), die durch ein Vermischen von „urban fantasy“ und „urban reality“ charak-
terisiert sind und setzt sich mit einem zentralen Gedanken auseinander, mit dem sich seit 
den 1960er Jahren viele wissenschaftliche Disziplinen beschäftigen. 
Film wird nach dem „Sehen“ nicht gleich vergessen, sondern hinterlässt oft einen bleiben-
den Eindruck und Einfluss auf die ZuschauerInnen und wie sie die reale Welt außerhalb 
des Films wahrnehmen und in ihr handeln. Dear sagt zu dieser Wechselwirkung: 
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„[..] recalls the Bakhtinian “chronotype,” i.e. that which oscillates between (literary) representation 
and the space-time of everyday life. It exactly invokes Bruno‟s spectorial topoanalysis, referring to 
changes in viewers‟ engagement with the city and streets of Naples as a consequence of movie-
going. In this way, the film fantasy contextualizes the subsequent experience of reality. Needless to 
say, most movies are instantly forgotten. But whether their makers intend them this way or not, cer-
tain movies lodge in out conscious and subconscious, later to frame the way we perceive, think, and 
act. In other words, our desires and actions become conditioned by the movies and similar forms of 
entertainment. We may even go on to imagine and create a life, a city, that mimics the movies […].” 
(Dear 2000: 193) 
Er hebt hervor, dass es sich bei diesem Wechselspiel zwischen der Stadt und dem Film 
nicht nur um einen individuellen Prozess von Vorstellungen und Wahrnehmungen einzel-
ner Personen handelt, sondern dass Filminszenierungen vom urbanen Raum einen äußerst 
relevanten Faktor auf der gesellschaftlichen Ebene bilden – vor allem in Bezug auf den 
Umgang mit der Stadt und der Auswirkungen, die visuelle Medien auf die tägliche Gestal-
tung urbaner Räume haben. Als neuartiges Phänomen definieren filmische Bilder die phy-
sischen Formen der Städte. „As cities become representations, so do representations be-
come cities: cities as representations as cities […]“ (Dear 2000: 167) 
 
4.6.2 DIE VERSCHMELZUNG DES REALEN UND FIKTIONALEN 
 
Eine empirische Forschung von Fröhlich (2007), der einerseits Filme analysierte, die einen 
amerikanischen Stadt-Schwerpunkt haben, als auch Interview-geleitete Forschungen in den 
jeweiligen Städten durchführte, um die Sichtweisen der BewohnerInnen mit den Filmen zu 
vergleichen und zu verbinden, brachte, vor allem über die Metropole New York City, sehr 
interessante Fakten hervor. Als TouristIn würde man den Anblick der New Yorker Skyline 
sehr häufig mit medialen Inhalten verbinden, seien es fiktionale Bilder aus Spielfilmen und 
Fernsehserien oder journalistische Berichte, wie z.B. Reporte zu den Attentaten am 11. 
September 2001. Umgekehrt prägen individuelle Erinnerungen der eigenen Aufenthalte in 
der Stadt die Rezeption von Medieninhalten. Die Trennung vom „Realen“ und „Fiktion“, 
also Inhalten aus unterschiedlichen Medien, erweist sich als schweres Unterfangen, weil  
wirklich Erlebtes und medial Aufgenommenes auf dieselbe Art und Weise in die Konstitu-
tion des städtischen Raumes eintreffen und im Alltag daher nicht getrennt wahrgenommen 
werden können.  
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Diese Wechselwirkung von Städten wie New York und dem Medium Film ist in den ver-
gangen Jahren immer stärker geworden und hat zu einer neuen Ausprägung des Tourismus 
geführt, der unter dem englischen Begriff  film-induced tourism19 zusammengefasst wird. 
An dieser Stelle kann man z.B. die populäre amerikanische TV-Serie Sex and the City her-
vorheben. Es handelt sich um eine sechs-staffelige Serie, die über das aufregende Leben 
von vier „hippen“ Freundinnen im NewYorker Stadtteil Manhattan berichtet. Die Stadt 
spielt eine zentrale Rolle in der Serie und der Hype darum hat sogar einen regelrechten 
Tourismus-Boom ausgelöst. Es gibt mittlerweile eine Bustour, die TouristInnen zu den 
zentralen Orten der Serie führt. Tagtäglich versammeln sich unzählige Frauen und Männer 
in gewissen Räumen in der Stadt, um die fiktiven Wohnorte der Darstellerinnen zu besu-
chen. Fröhlichs These: „Art is more powerful than reality“ (Fröhlich 2007: 22), kann hier-
mit bestätigt werden. 
 
4.6.3 THE IMAGE OF THE CITY 
 
Als zentrales Werk innerhalb der Raum- und Stadtforschung gilt auch Kevin Lynchs Image 
of the City, dt.: Das Bild der Stadt (1965). Er beschäftigt sich mit verhaltens- und wahr-
nehmungsorientierten Kontexten und bildet hiermit einen Grundstein. Er sieht die visuelle 
Gestaltung der Stadt als primäre Aufgabe der Architektur und des Städtebaus. Sie erstellen 
den Entwurf und entscheiden somit, wie die BewohnerInnen im städtischen Raum leben 
und welche Beziehungen sie zu ihrer materiellen Umwelt aufbauen. In den 1960er Jahren 
steht den amerikanischen Städten ein großer Umbau bevor, von dem sich Lynch eine bes-
sere Herangehensweise und Umsetzung erhofft. Die legibility, die Lesbarkeit des Raumes, 
spielt für ihn eine relevante Rolle, da durch sie die Bewohner- oder BetrachterInnen der 
Stadt, in den einzelnen Komponenten der Landschaft gewisse Muster erkennen und zuzu-
ordnen. Er verwendet zusätzlich einen ähnlichen Begriff, nämlich imageability, mit dem er 
die Qualitäten eines Raumes bezeichnet, die deutlich in das Vorstellungsbild einer Stadt-
landschaft hineinfinden. Er versucht dies anhand von Kartenskizzen zu verdeutlichen, in 
dem er die Stadt Boston auf drei verschiedene Karten zeichnet. Die erste ist eine outline 
map, eine Skizze die in der Kartographie als Standard verwendet wird und die meist un-
hinterfragt als getreue Repräsentation der materiellen Stadt hingenommen wird. Lynchs 
                                                             
19 dt. Tourismus, der durch Filme ausgelöst und beeinflusst wird. 
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zweite Skizze zeigt die Grundelemente der Stadt, ihre visuelle Form im Feld. Die Grundla-
ge für die dritte, von ihm erstellte Skizze, bildet das Ergebnis seiner Interviews mit den 
BewohnerInnen der untersuchten Stadt. Diese Karte zeigt die Stadt Boston so wie alle Be-
wohnerInnen sie kennen und nutzen. Sie ist deutlich kleiner als die ersten zwei. Es lässt 
sich also ein Wechselspiel von objektiver Realität und menschlicher Reaktion erforschen 
und ein deutlicher Unterschied und Gegensatz, zwischen dem environmental image der 
Stadt und dem cognitve map dieser, die mit Identität und Bedeutung der Menschen die in 
ihr Leben gefüllt ist, erkennen (vgl. Lynch 1965, Fröhlich 2007). 
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II. EMPIRISCHER TEIL 
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Vor der Analyse der zwei gewählten Filme Megacities und Sans Soleil wird in einem Kapi-
tel das Genre des Dokumentarfilms thematisiert, um eine Basis und einen Hintergrund für 
die folgenden Auseinandersetzungen hervorzurufen. Es wird zuerst ein historischer und 
theoretischer Überblick über den Dokumentarfilm gegeben und dabei relevante Aspekte 
rund um seine Authentizität und seine Funktion herausgefiltert. Der Dokumentarfilm kann 
in weiterer Folge in der Filmanalyse, genauso wie die Großstadt, als ein „Text“ verstanden 
und interpretiert werden. Nach dem Dokumentarfilm-Kapitel folgt ein kurzer Abriss über 
die Methoden der Filmanalyse zur Untersuchung des urbanen Raums im Kontext sozial-
wissenschaftlich ausgelegter Theorien und Fragestellungen. Die Methode dient der Analy-
se relevanter Sequenzen der gewählten dokumentarischen Filme und soll einen Überblick 
über den Aufbau, den Inhalt und die Funktion des gesamten Films, eingebettet in theoreti-
sche Abhandlungen zur Großstadt und ihren Räumen, verschaffen. Die Analyse der Filme 
erfolgt in zwei separaten Kapiteln und wird im Anschluss zu einem Fazit zusammenge-
fasst, miteinander verglichen und verbunden.  
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5. DER DOKUMENTARFILM 
 
Das Kino projiziert Länder, Menschen und ihre Kulturen auf die Leinwand und fängt so 
einzelne Momente in ihrer Sensation der Bewegung detailliert und „realistisch“ ein, so wie 
es Wörter niemals tun könnten. Die Filmsprache ist eine Sprache vom Sehen, Bewegen 
und Hören. Über den dokumentarischen Film gelangen die FilmemacherInnen in die Welt 
und das Leben anderer Menschen. Sie teilen mit ihnen ihre Ängste, ihre Hoffnungen, ihre 
Liebe und ihren Hass und setzen damit bei den ZuseherInnen an der Oberfläche der sinnli-
chen Wahrnehmung an (vgl. Barbash 1997: 1). Faszination, Neugierde, Überraschung, 
Entzückung,  Inspiration, Leidenschaft, Freude, Vergnügen: das sind nur wenige Emotio-
nen, die ein Dokumentarfilm in uns Menschen auslösen kann. Mittlerweile ist es allerorts 
möglich, sich die Geschehnisse der Welt vor den Bildschirm zu holen. Durch den weltwei-
ten Zugang zu alltäglichen Bildern des Weltgeschehens, kann man sich verschiedenste 
Erzählungen über Menschen und ihr Habitat direkt ins Wohnzimmer holen, mit dem Wis-
sen verbunden, dass diese Geschichten und Charaktere uns ein Stück Wahrheit mitgeben 
bzw. uns neue Sichtweisen zu gewissen Themen eröffnen. Der Dokumentarfilm ermöglicht 
uns daher eine ganze Bandbreite, menschlich-sozialer Erfahrungen zu erforschen, wie kein 
anderes Genre. 
Bevor auf unterschiedliche Aspekte des dokumentarischen Genres eingegangen wird, soll 
ein kurzer Überblick über die Anfänge des Dokumentarfilms gegeben werden und nach 
und nach relevante Aspekte zur Authentizität, Geschichte und Funktion herausgearbeitet 
und mit ihren wichtigsten theoretischen VertreterInnen in Verbindung gebracht werden, 
um „die Geschichte des Nachdenkens über den Dokumentarfilm nach[zu]zeichnen“ (Ho-
henberger 2006: 9). 
 
5.1 DEFINITIONSVERSUCH 
 
Der Begriff „Dokumentarfilm“ stammt etymologisch vom französischen Wort documen-
taire ab, das sich auf die Reisefilme zu Beginn des 20. Jahrhunderts, engl. travelogues, 
bezieht. Vom Dokumentarfilm bzw. documentary war aber erstmals durch John Gierson 
im Jahre 1926 die Rede. Er spricht in diesem Zusammenhang von einer „documentary 
value“ von Robert J. Flahertys Film Moana. (mehr zu Gierson in Kap. 5.3.3) 
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Die Begriffsbestimmung bzw. Definition des Dokumentarfilmgenres ist an sich nicht ein-
fach und immer noch recht wage. Wage aus dem Grund, weil unterschiedliche Denkrich-
tungen dem dokumentarischen Film gewisse Attribute zugesprochen haben. Auf diese At-
tribute und Ansätze unterschiedlicher VertreterInnen und ihre Einbettung in der Filmge-
schichte, soll im Laufe des Kapitels näher eingegangen werden. Die unterschiedlichen De-
finitionen ordnen dem Dokumentarfilm aber ein deutliches Merkmal zu, und zwar seinen 
Realitätsbezug.  
„Der Dokumentarfilm ist ein Film, in dem versucht wird, Aspekte der uns umgebenden Welt abzu-
bilden, zu erzählen oder zu untersuchen. Im Gegensatz zum Spielfilm geschieht dies (meistens) ohne 
engagierte Schauspieler oder bezahlte Darsteller. An ihre Stelle treten Menschen, Orte, Situationen, 
die mit den erzählten Geschichten übereinstimmen.” (Agit.Doc 2009) 
Wilhelm Roth meint: „Die Entdeckung des Alltags als Thema, die Alltagsbeobachtung als 
Methode: dies sind die beiden wesentlichen Merkmale des Dokumentarfilm der letzten 
zwanzig Jahre“ (Roth 1982: 23). Zum Dokumentarfilm, der ein Überbegriff ist und viele 
unterschiedliche Kategorien und Bedeutungen in sich miteinschließt, sagt der Historiker 
und Dokumentarfilmpublizist Bill Nichols:  
„Documentary as a concept or practice occupies no fixed territory. It mobilizes no finite inventory 
of techniques, addresses, no set number of issues, and adopts no completely known taxonomy of 
forms, styles or modes. The documentary must itself be constructed in much the same manner as the 
world we know and share.“ (Nichols 1991: 12) 
 
4.2 DIE ANFÄNGE DES DOKUMENTARFILMS 
 
Die Anfänge des Dokumentarfilms zeitlich in die Filmgeschichte einzuordnen bzw. sie als 
eigene Geschichte zu konstituieren, erweist sich auch als ein schwieriges Unternehmen. 
Um der Frage nach dem Auftreten des dokumentarischen Film nachzugehen, muss man 
sich zum Beginn der Filmgeschichte begeben. Die „lebenden Bilder“ des Films werden zu 
Beginn seiner Entstehung als die „größten Kuriositäten unserer Epoche“ (Dirk/Sowa 2003: 
13) gesehen.  
Häuser, die diese Bilder projizieren werden zu „lebendigen Salons“ (Dirk/Sowa 2003: 13) 
und von Menschenmassen überlaufen, die alle hineindrängten um zu sehen was noch kei-
ner zuvor gesehen hat: nämlich die Aufzeichnung vom Leben auf seine realistischste Art 
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und Weise. Die ersten „bewegten Bilder“20 der Brüdern Lumiere gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts können in unserem heutigen Verständnis als dokumentarische Filme bezeichnet 
werden. „Le Cinématographe“, dt.: der Kinematograph, wird aus dem Griechischen abge-
leitet und bedeutet soviel wie die „Aufzeichnung von Bewegung“. Das Objektiv des Ciné-
matographe war also dazu da, das Leben in all seinen Erscheinungen und Bewegungen 
aufzufangen und wiederzugeben. Ob nun eine unruhige Straße, ein lachendes Kind, fleißi-
ge ArbeiterInnnen oder ein vorbeifahrendes Vehikel: all das konnte ab diesem Zeitpunkt 
im Kinematograph als Bild eingefangen und so real wie noch nie auf die Leinwand proji-
ziert werden (vgl. Dirk/Sowa 2003: 13). 
Mit der Entwicklung der Photographie im 19. Jahrhundert war es vor allem ihre detaillierte 
und präzise Aufnahmemöglichkeit, die sie von der Malerei und der Zeichnung abgrenzte 
und in kürzester Zeit zu dem beliebtesten Medium machte. Sechzig Jahre später, mit der 
Geburt des Films, war es immer noch die Faszination der detailgetreuen Nachahmung von 
Personen und Landschaften, die Menschenmassen in ihren Bann zog. Im Gegensatz zu 
geschriebenen Werken, die detailierte lange Beschreibungen benötigen, konnte der Film 
sein Publikum sofort in eine sehr familiäre Atmosphäre hineinversetzen und durch Bewe-
gung auch die Begrenztheit eines photographischen Bildes erweitern (vgl. MacDougall 
1998: 260ff). In der Filmgeschichte war Fiktion und Dokumentation von Anfang an un-
trennbar miteinander verbunden. Auch wenn sich das dokumentarische Genre in den 
1920er und 1930er Jahren vom Spielfilm absetzt, bleibt es immer noch ein Teil dessen. 
Was für den Dokumentarfilm aber trotzdem fortan als kennzeichnend gilt, ist sein Bezug 
zur „Realität“, definiert über die Abgrenzung zur Fiktion (vgl. Hohenberger 2006: 142f). 
 
„Wann immer man versucht, den Dokumentarfilm allgemeingültig zu definieren, taucht in den Tex-
ten der Theoretiker unvermeidlich das Wort Fiktion auf. Es scheint unmöglich, das Dokumentari-
sche nicht aus der Opposition zu einem bekannten Genre heraus zu definieren. Selbst wenn diese 
Methode an sich aus epistemologischer Sicht kritisierbar ist [...], könnte man sich im Sinne einer 
neuen Begriffs-formulierung auf sie einlassen. Man muß allerdings zugeben, daß sie für gewöhnlich 
zum gegenteiligen Ergebnis führt, weil auch der Begriff der Fiktion nicht eindeutig definiert ist und 
sich aus verschiedenen Ausdrücken zusammensetzt, die mit ihm frei assoziiert werden: Erzählung, 
Objektivität, Realität.“ (Jost 1998: 216). 
 
                                                             
20 Von Bedeutung sind hier die Filme: La sortie des usines Lumière (1985), L’Arroseur arrosé (1985) und 
L’Arrivée d’un train á la Ciotat (1896). 
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Der Dokumentarfilm wird in vielen Theorien oft bewusst vom Spielfilm abgegrenzt. Diese 
„Dichotomie der Filmkunst“ (Hohenberger 2006:10) gab es wie berichtet in den Anfängen 
der Filmgeschichte noch nicht, was vor allem an technischen Gründen lag. Für richtige 
Erzählungen, die durch die filmischen Mittel der Montage konstruiert und angeordnet wer-
den, war durch die vorerst statische Kamera noch kein Platz. Erst zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts wurde der Spielfilm durch seine vielfältigen (technischen) Möglichkeiten der 
Montage erfolgreicher und verdrängte den dokumentarischen Film in den Schatten der 
Wochenschauen. In den zwanziger Jahren rückte der Dokumentarfilm dann aber wieder 
verstärkt in den Vordergrund, was vor allem mit den filmischen und theoretischen Ausei-
nandersetzungen der Filmpioniere Dziga Vertov, Robert J. Flaherty und John Gierson zu-
sammenhing (vgl. ebd.). 
 
5. 3 AUTHENTIZITÄT IM DOKUMENTARFILM 
 
„Documentary is not just a presentation of reality […] it‟s also a representation of it.” (Barbash 
1997: 8) 
Der Filmhistoriker Tom Gunning (1995: 118) ist der Meinung, dass der Dokumentarfilm 
mit Hilfe seiner Bilder einer Argumentation folgt und diese artikuliert. Dies entsteht über-
wiegend während der Post-Produktion des Films, wenn dieser durch den Schnitt eine neue 
Ordnung und Reihenfolge erhält und so in einen diskursiven Zusammenhang gesetzt wird. 
Es handelt sich bei einem Film also um einen „Text“, der einer bedeutungsgebenden Pro-
zedur unterworfen ist. Gunning schreibt über die Entwicklung des Spielfilms zu Beginn 
des 20. Jahrhunderts und seiner zunehmenden ökonomischen Übermacht, die in weiterer 
Folge in den 1920er und 1930er Jahren zu der politischen und ästhetischen „Abgrenzung“ 
des Dokumentarfilms führt und ihn als ein eigenständiges filmisches Genre etabliert.  Pa-
rallel zu dieser „Abgrenzung“ entwickeln sich die ersten Theorien des Dokumentarfilms, 
die sich insbesondere mit dem Verhältnis des Genres zur Wirklichkeit und seiner sozialen 
Funktion in der Gesellschaft auseinandersetzen und ihn als Gegensatz zum fiktionalen 
Film etablieren. 
Historische Ereignisse im europäischen Raum der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, wie 
die russische Revolution, die zwei Weltkriege, die Krise zwischen und nach dieser Zeit, die 
Technisierung der Welt und die Verbreitung des Massenmediums Fernsehen, bis hin zur  
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heutigen Digitalisierung der Bilder, hatten sehr viel Einfluss auf die Filmlandschaft und die 
Filmschaffenden selbst, sodass es zu einer Abkoppelung vom Spielfilm und zur Etablie-
rung eines eigenen Genres, dem des Dokumentarfilms, kam (vgl. ebd.). 
 
5.3.1 FILM UND WIRKLICHKEIT 
 
Als tatsächlichen Beginn des Dokumentarfilms schreibt man das Jahr 1922. In diesem Jahr 
wurde der Film Nanook of the North von Robert J. Flaherty in Amerika und Westeuropa in 
den Kinos ausgestrahlt und zu einem herausragenden Erfolg. Der Film wurde in weiterer 
Folge zu einem Prototyp des neuen Genres des Dokumentarfilms. Er handelt von einer 
ethnographischen Studie zum Überlebenskampf der Inuit im Norden Kanadas und brachte 
somit „fremde“ Wirklichkeiten und unbekannte Lebenswelten auf die Leinwand der Kinos 
dieser Zeit. Filmästhetisch richtet sich die Dokumentation nach den dramaturgischen Ele-
menten des Spielfilms, was scharfe Kritik vor allem in Bezug auf die Glaubwürdigkeit des 
Films auslöste. Es wurden viele der Szenen und Zwischentitel so montiert, um ganz be-
wusst Spannung zu erzeugen. Auf Grund der technischen Ausrüstung dieser Zeit und der 
Beleuchtungsprobleme, die sich im Norden Kanadas wegen geringen Tageslichts ergaben, 
wurden Szenen inszeniert, und die Inuit spielten ihr alltägliches Leben der Kamera vor. Ein 
Iglu ohne Dach wurde für den Film gebaut um Innenaufnahmen zu ermöglichen und ob-
wohl die Inuit zu diesem Zeitpunkt bereits im Gebrauch von Gewehren für die Jagd waren, 
wurden diese im Film bewusst geheim gehalten und nicht gezeigt. So wurde in Flahertys 
Dokumentarfilm nicht nur idealisiert, sondern die vorgefundene Realität verfälscht, mit 
dem Ziel eine „vormoderne“ Lebensweise der Inuit aufzuzeigen, die den Vorstellungen der 
Zuschauer gerecht wird. Mit Nanook of the North zeigte sich, dass sich inszenatorische 
Mittel und Authentizität nicht unbedingt ausschließen. 
 
5.3.2 FILM UND WAHRHEIT 
 
Der sowjetische Filmemacher Dziga Vertov entwickelt in den 20er Jahren die Kinoprawda, 
das waren Wochenschauen, in denen er an Hand der technisch-ästhetischen Möglichkeiten 
des Films mit Themenkomplexen experimentiert und sie analysiert. Er dreht mit Handka-
meras, spielt sich mit den Funktionen der Zeitlupe und Zeitraffer, mit Mehrfachbelichtun-
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gen und verschiedenen graphischen Gestaltungen von Text und Bild. In den Manifesten 
der Bewegung der Kinoki formuliert er seine Theorie des Dokumentarfilmgenres und seine 
Ideen zum „Film der Fakten“, wie er ihn bezeichnet. Seine verfassten Theorien müssen im 
historischen Kontext der russischen Avantgarde gelesen werden, in der die Revolution ei-
nen entscheidenden Platz einnimmt. Die Umbrüche dieser Zeit stellt er mit den Umbrüchen 
des Kinos in Verbindung. Er spricht von einem Spielfilm, der an die bourgeoisen Traditio-
nen des Theater gebunden ist und von einem „faktographischen“ Dokumentarfilm, der der 
revolutionären Gegenwart ein Bild und eine Stimme verleiht und sich durch sein Genre auf 
die Maschine, dem technologischen Wesen des Films zurückbezieht (vgl. Hohenberger 
2006: 10ff). Vertov bedient sich des Begriffes des „Kinoglaz“, mit dem er „die dokumen-
tarische filmische Entschlüsselung der sichtbaren und der dem menschlichen Auge un-
sichtbaren Welt“, mit dem Ziel „im Leben selbst eine Antwort auf ein gestelltes Thema zu 
finden“ (Vertov zitiert nach Hohenberger 2006: 11f) bezeichnet. Es geht des weiteren um 
die Wahrheit, und zwar um „[…] Wahrheit im Sinne des Kino-Auges!“ (Issari/Paul 1979: 
25). Sein Landsmann Sergei Eisenstein meinte 1925 dazu folgendes: 
„Für mich ist es ziemlich egal, mit welchen Mitteln ein Film arbeitet, ob er ein Schauspielerfilm ist 
mit inszenierten Bildern oder ein Dokumentarfilm. In einem guten Film geht es um die Wahrheit, 
nicht um die Wirklichkeit.“ (Eisenstein zitiert in Tcholakova 2008) 
 
5.3.3 FILM UND SOZIALREALISMUS 
 
Im englischen Sprachraum war es John Gierson, der eine Theorie des „sozialen“ Doku-
mentarfilms, des social documentary, erarbeitete und sich gegen Flahertys „täuschende“ 
Montage richtete, um den Wahrheitsbegriff in den zentralen Fokus der zeitgenössischen 
Diskussionen zu stellen. Wahrheit war für ihn nicht nur die reine Beobachtung und Wie-
dergabe der Realität, sondern es ging ihm vor allem darum, wie sie interpretiert wird. Er 
war Kommunikations- und Sozialwissenschaftler, und sein Interesse galt vor allem politi-
schen und pädagogischen Themenkomplexen, unter anderem der Vermittlung von Kultur 
an die BürgerInnen dieser Zeit, damit auch sie an gesellschaftlichen Prozessen teilnehmen 
können und diese trotz ihrer Komplexität verstehen können. Ziel Giersons war es also, 
jegliche Informationen über soziale Kontexte so gut wie möglich zu vermitteln, damit sich 
alle Menschen einen Konsens bilden und an gesellschaftlichen Themen der Gegenwart 
teilnehmen können. Sein Ansatz war in erster Linie wirkungsbezogen und an die Aktualität 
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der Themen, dem „creative treatment of actuality“, gebunden. Mit John Gierson wird dem 
Genre des Dokumentarfilms erstmal eine „realistische“ Bedeutung zugeschrieben. Der 
Dokumentarfilm wird als Medium gesehen, das Bilder vermitteln möchte. Gründe dafür 
reichen von einer sozialen Intention, einer allgemeinen Bildung der Öffentlichkeit abseits 
des Einflusses der Massenmedien, bis hin zum politisch-demokratischen Auftrag zur Auf-
klärung des Volkes. Gierson prägt im Nachhinein betrachtet sowohl den Stil, die Definiti-
on, wie auch den Begriff des Dokumentarfilms (vgl. Hohenberger 2006: 13f). 
Diese vermittelnde politische Funktion, die dem Dokumentarfilm durch Gierson zuge-
schrieben wird, hat aber auch eine Instrumentalisierung des Genres zur Folge, die in den 
Propagandabildern während des Zweiten Weltkrieges ihren Höhepunkt erreicht. In ersten 
theoretischen Diskussionen über den Dokumentarfilm wurde über Authentizität nicht allzu 
viel gesprochen, sie wurde schlicht weg vorausgesetzt. Erst mit der Erfindung und Aus-
breitung der Propagandafilme während des Ersten und Zweiten Weltkrieges, wurde die 
„Authentizität“ der Filmbilder hinterfragt, da sie „benutzt“ worden war, um eine Wirklich-
keit zu politisch-ideologischen Zwecken zu konstruieren (vgl. ebd.). Die Dominante des 
Dokumentarfilms wird die Sprache – der Kommentar – dem die Bilder zu- bzw. unterge-
ordnet werden und durch die ZuschauerInnen sich direkt angesprochen fühlen. Nach dem 
Krieg führt das Fernsehen, als neues „Leitmedium“, zu einer Neupositionierung des doku-
mentarischen Films, indem es den „expositorischen Modus“ und auch den „beobachtenden 
Modus“, im Sinne der Repräsentationsmodi von Bill Nicols (1991: 38ff), in ihr Programm 
übernimmt. In dieser Zeit entsteht auch das für den „beobachtenden Modus“ charakteristi-
sche cinema direct und zugleich auch das cinema verité (siehe Kapitel 5.8). 
 
5.4 DOKUMENTARFILMTHEORIE  HEUTE 
 
Aus heutiger Sicht muss gesagt werden, dass sich die Theorien von Vertov und Gierson 
aus den Theorien des fiktionalen Films ableiteten und auf den Dokumentarfilm übertragen 
wurden.  
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So meint Bill Nichols:  
„Eine Theorie des Dokumentarfilms sollte die ganze Bandbreite dokumentarischer Filmpraxis erfas-
sen können: die Gesamtstruktur und einzelnen Elemente eines Films, sowohl zeitgenössische Filme 
als auch ihre Vorläufer sowie ihre Beziehungen zueinander.“, sonst „[…] ist sie als Dokumentar-
filmtheorie unvollständig [...].“ (Nichols 1991: XII) 
Daran knüpft auch Eva Hohenberger (2006) an. Sie sagt, dass diese frühen theoretischen 
Ansichten eher als Ansätze zu einer Theorie des Dokumentarfilms zu begreifen sind. Die 
frühen Auseinandersetzungen werden unter dem Begriff der normativen Theorien zusam-
mengefasst, während die zeitgenössischen Theorien als reflexive Theorien bezeichnet wer-
den können, da sie Problemfelder aufgreifen, bearbeiten und diskutieren (vgl. Hohenberger 
2006: 29). Die theoretischen Auseinandersetzungen zum Dokumentarfilm der letzten Jah-
re, lassen einen Ansatz erkennen, der zur Gleichsetzung dokumentarischer und fiktionaler 
Filme tendiert. Es wird argumentiert, dass der Dokumentarfilm, genauso wie der Spielfilm 
ein „Text“ ist und daher eine dramatische Erzählstruktur besitzt, in der eine Heldin oder 
ein Held vorkommt und es einen zentralen Konflikt sowie auch eine Lösung darauf gibt. 
Der Dokumentarfilm zeigt die Realität dort auf, wo er sie für sinnvoll erachtet. Guyunn 
meint dazu: 
„„Reinen‟ Dokumenten fehlt die Zielgerichtetheit, die Bedeutung, die artikulierende Sequenz und 
der Abschluß [sic!], der jede Erzählung und tatsächlich jeden Diskurs auszeichnet. Dokumentaristen 
wie Historiker statten ihr Material in einem diskursiven Akt mit Bedeutung aus.“ (Guyunn zitiert 
nach Hohenberger 2006: 22).  
Auch wenn der Dokumentarfilm immer wieder als nicht-narrativ gesehen wird21, ist es heu-
te klar, dass er sehr wohl einen Erzählstrang besitzt und sich dabei am Spielfilm orientiert 
und auch umgekehrt, der Spielfilm die Authentisierungsmechanismen des Dokumentar-
films miteinbezieht. Dies bestätigt also die Tatsache, dass der Dokumentarfilm keine fikti-
onsfreie Diskursform ist. Es impliziert auch, dass die erstellte Dichotomie, die strikte 
Trennung zwischen Spiel- und Dokumentarfilm abgebaut werden sollte.  
 
 
 
                                                             
21 Bordwell/Thompson bezeichnen den Dokumentarfilm in Film Art. An Introduction (1993) als nicht-
narrativ.  
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Klaus Kreimeier ist der Meinung, dass: 
“Bis etwa 1960 war ein nicht inszenierter Dokumentarfilm aus technischen Gründen gar nicht mög-
lich. Wo immer ein „Filmemacher“ auftauchte und seinen kompakten, schwerfälligen Maschinen-
park hinpflanzte, verwandelte er die Szene in ein Dreh-Set. Die Tonbearbeitung erfolgt ohnehin erst 
im Studio, meist mittels Musik und Kommentar. […] Erst die tragbare 16-mm-Kamera, das kabello-
se Tonbandgerät und, wenig später, die geräuschlose Synchronton-Kamera haben die Fiktion be-
günstigt, dass es möglich sei, ‚das Leben„ in flagranti zu belauschen, mit der Kamera wie mit einer 
Sone in die sozialen Wirklichkeiten einzutauchen und ihre leisesten Regungen wie ‚das Zittern der 
vom Wind erregten Blätter„ (Siegfried Kracauer) einzufangen: ‚das Leben in seiner vergänglichsten 
Form„. (Kreimeier 1995: 42) 
Durch die Herausbildung verschiedenster hybrider dokumentarischer Formate verliert der 
Begriff des Dokumentarfilms heute immer mehr an Trennschärfe, sodass die Dichotomie 
zwischen Fiktion und Realität im Zeitalter der Digitalisierung praktisch nicht mehr an-
wendbar ist. 
Alexander Kluges Triade der Kinematographie geht davon aus, dass der Dokumentarfilm 
durch drei Kameras gefilmt wird, und zwar: 
„Der Kamera im technischen Sinn (1), dem Kopf des Filmemachers (2), dem Gattungskopf des Do-
kumentarfilm-Genres, fundiert aus der Zuschauererwartung, die sich auf den Dokumentarfilm rich-
tet (3). Man kann deshalb nicht einfach sagen, dass der Dokumentarfilm Tatsachen abbildet. Er pho-
tographiert einzelne Tatsachen und montiert daraus nach drei, z. T. gegeneinander laufenden Sche-
matismen einen Tatsachenzusammenhang.“ (Kluge 1975: 202) 
Aus diesem Zitat geht hervor, dass der Dokumentarfilm nicht einfach reine Tatsachen ab-
bildet, sondern sie bewusst und gezielt montiert und in einen Zusammenhang stellt, der die 
restlichen gefilmten oder nicht gefilmten Tatsachen ausgrenzt. Genau diesen Prozess ver-
folgt auch der Spielfilm. Das dokumentarische Genre ist auf Grund dieser Tatsache nicht 
realistischer als der Spielfilm. 
Die enge Verbindung der Theorie zur realen Praxis ist auch der Grund dafür, dass die ver-
schiedenen Diskussionen über den Dokumentarfilm im 20. Jahrhundert immer gegenwärtig 
verlaufen sind, ohne sich historisch auf ältere Theorien zu beziehen. Es ging immer um das 
hier und jetzt. Daher bezieht sich die Dokumentarfilmtheorie, genauso wie die Filmtheorie,  
die ihren Ursprung in den 1920er Jahren hat, auf eine zeitgenössische und „moderne“ Ge-
sellschaftsanalyse, die in der Wissenschaft stetig neuen Entwicklungen unterworfen ist 
(vgl. Hohenberger 2006: 21ff). 
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5.7 AUTHENTIZITÄT IM ETHNOGRAPHISCHEN FILM 
 
Die Diskussion rund um die Authentizität des  Dokumentarfilms lässt sich auch an Hand 
von Gesprächen und kritischen Reflexionen über ein Subgenre, den sogenannten ethnogra-
phischen Film, gut veranschaulichen. Ruby (1975) definiert den ethnographischen Film auf 
folgende Weise: 
„It is probably best not to try to define ethnographic films. In the broadest sense, most films are eth-
nographic – that is, if we take „ethnographic‟ to mean „about people‟. And even those that are about, 
say, clouds or lizards or gravity are made by people and therefore say something about the culture of 
the individuals who made them (and use them).” (Ruby 1975: 105) 
Den Versuch einer Definition macht Eva Pell an Hand von drei Städten – Paris, Göttingen 
und Wien – in denen sie Interviews mit wichtigen VertreterInnen von Filmschulen oder 
Festivals geführt hat, um unterschiedliche Sichtweisen über den ethnographischen Film 
einzufangen und diese als Vergleich und Ergänzung schriftlich zusammenzufassen. Es 
handelt sich um Definitionsversuche, die sich gegenseitig eher widersprechen als vervoll-
ständigen. 
Marc Piault, der Präsident des Comité du Film Ethnographique sieht den ethnographischen 
Film als Instrument der Mediation. Als Medium, um zu anderen Menschen Beziehungen 
eingehen zu können, die immer neu erfunden werden. Er meint die Beziehung zwischen 
den FilmemacherInnen und den Gefilmten vor der Kamera, die wichtig sei um, auch den 
 Film an sich besser verstehen zu können. Es ginge nicht wirklich um den Versuch, die 
Realität so gut wie nur möglich vor die Kamera zu bringen, sondern vielmehr um die Frage 
der Realität an sich. Ulrike Davis-Sulikowski, Lektorin am Institut für Kultur-und Sozial-
anthropologie und Organisatorin der des Filmfestivals Ethnocineca, bedient sich für eine 
Definition des Genres der Begriffe: „analytisches“ und „deskriptives Kino“. Heute sei im 
ethnographischen Film alles möglich. Vor allem der Fokus hat sich in den vergangenen 
Jahren geändert, sagt sie, individuelle Schicksale finden vor der Kamera immer mehr Be-
rücksichtigung. David MacDougall ist wiederum der Ansicht: „I believe ethnographic 
films are becoming less didactic and more experimental cinematically“ (MacDougall in 
Pell 2009: 43ff). Damit meint er, dass vor allem zeitgenössische Filme auf der Suche nach 
neuen Expressionsmöglichkeiten sind, die vor allem der Handlung neue Aspekte, wie Dy-
namik u.v.m. bringen soll. Zur Umsetzung eines  Filmes sollte die heutige existierende  
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Vielfalt an Möglichem nicht eingegrenzt werden, sondern im Rahmen der Frage, wie man 
das Thema am besten für die ZuschauerInnen zugänglich machen kann, jegliche Fähigkei-
ten und Methoden herangezogen und genutzt werden (vgl. Pell 2009: 43ff). 
Experimentierfreude lässt sich heute trotz vielfältiger technischer und auch kreativer Mög-
lichkeiten immer seltener finden22. Das kann unterschiedliche Gründe haben, einen bedeu-
tenden Grund  mag wohl die Ökonomie einnehmen, die oft im großen Widerspruch zur 
Kreativität steht. So stehen Themen rund um Finanzierung, Quoten und Filmrechte häufig 
im Vordergrund und grenzen die Vorstellungen und Ideen der FilmemacherInnen ein (vgl. 
Köberl 2009: 51). Vieles bleibt dadurch auf der Strecke: neue Bilder, neue Erzählungen, 
neue Ideen und somit ein neuer Blick auf die Welt; Der Dokumentarfilm muss auf Grund 
der Authentizität, die von ihm erwartet wird, auch immer in Machtverhältnisse eingebettet 
analysiert werden. Es ist wichtig, nicht nur auf bestimmte Aspekte zu schauen, sondern ihn 
als Ganzes (System) zu betrachten und einzubeziehen. 
Der Dokumentarfilmer Steffen Köhn ist der Meinung, dass der Film eine bereits sehr 
„westlich“ vorgeprägte Art der Repräsentation bildet. Der Glaube an das Sichtbare ist ein 
sehr spezifisches Merkmal der „westlichen“ Kultur, so das alles was nicht sichtbar oder 
hörbar gemacht werden kann, in der filmischen Repräsentation untergeht. Er ist der Mei-
nung, dass der Prozess des Filmemachens offen gelegt werden sollte, um so weniger Mys-
tifizierung zu ermöglichen. Man sollte nicht dem Absolutheitsanspruch des Dokumentar-
films folgen ein komplett enthülltes und homogenes Bild einer gefilmten Kultur bzw. Ge-
meinschaft abbilden, sondern Film als Dokument einer räumlich und zeitlich spezifischen 
Begegnung von FilmemacherInnen mit dem Gefilmten sehen (vgl. Köhn 2009: 11). 
Jedes Medium hat seine Stärken und Schwächen. Im Gegensatz zu schriftlichen Texten, 
können Filme kaum abstrakte Aussagen über Kultur und Gesellschaften machen, aber sie 
können viel besser die Wahrnehmung und das Erscheinungsbild, wie es ist, zu einer be-
stimmten Zeit, in einer bestimmten Gesellschaft zu leben, vermitteln. Dokumentarfilme 
haben unterschiedliche Funktionen. Der Film kann als Katalysator zwischen den Filmema-
cherInnen und den Gefilmten dienen und eine eigene Form von Kommunikation erzeugen 
und den Menschen die Möglichkeit geben, Dinge auszudrücken, die sie sonst nicht äußern 
würden. Jean Rouch meinte, Filmen kann auf einer sehr persönlichen Ebene zeigen, wie 
die FilmemacherInnen die Menschen und die Welt sehen. Dadurch kann eine neue Sicht-
                                                             
22 Vor allem was den Fernseh-Dokumentarfilm betrifft. 
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weise sowohl für die gefilmten Menschen, als auch für die ZuseherInnen selbst entstehen 
(vgl. Auer 2009: 6f). 
Es hat sich gezeigt, dass Definitionen oder Begriffsbestimmungen zum dokumentarischen 
Film sehr problematisch und recht individuell verlaufen. Im folgenden Unterkapitel soll 
auf die dokumentarischen Repräsentationsmodi eingegangen werden, um die verschiede-
nen Auskopplungen des Genres und seiner FilmemacherInnen näher zu betrachten und 
historisch zu reflektieren. 
 
5.8 DIE DOKUMENTARISCHEN REPRÄSENTATIONSMODI 
 
Der Dokumentarfilm ist kein einheitliches Filmformat. Er inkorporiert unterschiedliche 
Arten von Stilen und Genres, die ihn wiederum ausmachen. Bill Nichols (1991: 32f) unter-
scheidet fünf Formen der dokumentarischen Repräsentation, und unterteilt diese in jeweili-
ge Zeitspannen: 
1930er:   the expository documentary 
1960er:  the observatory documentary 
1960er – 1970er: the interactive documentary 
1980er:  the reflexive documentary 
1980er – heute: the performative documentary23 
 
Die Filmemacher Flaherty und Gierson werden von Nichols dem expository documentary 
(„die darlegende Form“) zugeordnet, da ihre Filme hauptsächlich einen didaktischen Nut-
zen haben, indem sie mit einer autoritären „voice of god“ Wissen vermitteln und das Pub-
likum in einen direkten Bezug zur Realität stellen. Der Kommentar24 steht also im Mittel-
punkt des Filmes. Die Bilder zeichnen sich meist durch eine einfache Ästhetik aus, die vor 
                                                             
23 Dieser Modus wird von Nichols in seinem Buch Blurred Boundaries (1994) zu den vier Repräsentations-
modi hinzugefügt. 
24
 Der Kommentar wurde vor allem auf Grund der mangelnden Technik und des Fehlens des Synchrontons 
zur Vermittlung des Inhaltes im Dokumentarfilm genutzt. 
77 
 
allem den Kommentar illustrieren sollen, sonst aber nur einen geringen Stellenwert besit-
zen. Der Autor steht in dieser Form des dokumentarischen Films im Vordergrund,  als Au-
toritätsperson des Diskurses, an dem die ganze Glaubwürdigkeit hängt. Die „darlegende 
Form“ setzt sich vorwiegend für Lehr- und Bildungsfilme und auch für die televisionäre 
Nachrichtenproduktion durch (vgl. Nichols 1991: 95f). 
Der observational documentary („der beobachtende Modus”) entstand aus Unzufriedenheit 
mit dem oben genannten darlegenden Modus. Man wollte die Menschen im Film nun sel-
ber sprechen und argumentieren hören. Um das zu ermöglichen, nahmen die Filmemache-
rInnen eine beobachtende Rolle ein, um den AkteurInnen vor der Kamera zu helfen, ein-
fach sie selbst zu sein bzw. sich selbst zu „spielen“, ohne dass die Kamera in das Gesche-
hen eingreift. Ziel dieses Modus war es, möglichst nichts zu inszenieren, sondern den Zu-
schauerInnen als „reine“ BeobachterInnen zu ermöglichen, an der Handlung Teil zu haben 
und alles hautnah mitzuerleben. Diesem Modus bedienten sich vor allem das direct cinema 
und das cinéma verité nach dem Zweiten Weltkrieg. Die vorangeschrittene Technik, vor 
allem die der Handkamera, beeinflusste den Stil und die Möglichkeiten des „beobachten-
den Modus“. 
The interactive documentary („der interaktive Modus”) entstand als Reaktion auf den beo-
bachtenden Modus. Im Stil und der Herangehensweise sind sich die beiden Modi sehr ähn-
lich, jedoch wird hier die Interaktion der FilmemacherInnen mit den gefilmten Menschen, 
und das dadurch bewirkte Eingreifen in das Geschehen vor der Kamera, in den Vorder-
grund des „interaktiven Modus“ gestellt. Die Filmenden sind also Teil des Filmgeschehens 
und während des Films sichtbar. Monologe und Dialoge zwischen den Protagonisten und 
den Filmemacher-Innen prägen die Handlung. Im Gegensatz zum oberservational docu-
mentary, sind die FilmemacherInnen nicht in einer objektiven Position, sondern subjektiv 
involviert, so dass das Publikum in einer aufgeklärten Position aufgefordert wird, selbst 
mitzuinterpretieren und eigene Schlüsse aus dem Film zu ziehen. 
The reflexive documentary („der reflexive Modus“) setzt sich im Gegensatz zu den bereits 
genannten dokumentarischen Modi nicht damit auseinander, die Welt in all ihren Facetten 
darzustellen, sondern analysiert die Darstellung des Films selbst. In den achtziger Jahren 
findet ein Umdenken statt und man nähert sich einem konstruktivistischen Paradigmen-
wechsel an. Wissen, und vor allem die Produktion von Wissen, wird in Frage gestellt. Der  
Dokumentarfilm wird als Kommunikationsmittel zwischen den FilmemacherInnen, den  
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Zuschauern und den höheren Instanzen gesehen. Dies geschieht durch das Aufzeigen ver-
schiedener Strukturen, der Offenlegung der Position der RegisseurInnen und der filmi-
schen Methoden der Manipulation und Aufklärung. Indem verschiedene filmische Texte 
transparent gemacht werden, kann man sich kritisch mit dem Medium Film auseinander-
setzten (vgl. Nichols 1991: 32-70). 
Unter dem performativen Dokumentarfilm fasst Nichols in Blurred Boundaries (1994) 
neue Erscheinungen des Genres ab den 1980er Jahren zusammen, die sich durch einen poe-
tisch-expressiven Stil und einer Kombinationen unterschiedlicher Gestaltungsmöglichkei-
ten kennzeichnen. Nichols vergleicht diese Dokumentarfilme mit Avantgardefilmen. Sie 
beschäftigen sich meist mit gegenwärtigen Phänomen bzw. Erinnerungen der Menschheit 
und wenden sich von einer „realistischen“ Sicht auf die Welt, einer eher unkonventionellen 
Repräsentation und Darstellung zu. Filme von Trinh. T. Minh-ha, Robert Gardner, Isaac 
Julien und Marlon Riggs werden zu diesem Modus dazu gezählt. 
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6. DIE FILMANALYSE 
 
„Der Film ist ein riesiges und weitreichendes System wechselseitig wirkender Gegensätze: Zwi-
schen Filmemacher und Thema, Film und Betrachter, Establishment und Avantgarde, konservativen 
und emanzipatorischen Zielen, Psychologie und Politik, Bild und Ton, Dialog und Musik, Montag 
und Mise en Scène, Genre und Autor, literarischer Sensibilität und filmischer Sensibilität, Zeichen 
und Bedeutung, Kultur und Gesellschaft, Form und Funktion, Gestaltung und Absicht, Sex und Ge-
walt, Syntagmen und Paradigmen, Bild und Ereignis, Realismus und Expressionismus, Sprache und 
Phänomenologie – eine endlose Reihe von Codes und Subcodes, die grundlegende Fragen zur Be-
ziehung von Leben und Kunst, Wirklichkeit und Sprache stellen.“ (Monaco 1980: 381) 
 
6.1 ZUR METHODE 
 
Zunächst möchte ich auf die Grundzüge der Filmanalyse eingehen. Bei der Filmanalyse 
handelt es sich um eine Methode, die das Medium Film als Untersuchungsgegenstand her-
anzieht. Die Filmanalyse ist eine recht vielseitige Forschungsmethode, die eine wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit dem Medium Film ermöglicht und je nach Erkenntnis-
ziel, Fragestellung oder wissenschaftlicher Ausrichtung, selektiv, durch die Nutzung ver-
schiedenster Werkzeuge analysiert und interpretiert. Trotz der unterschiedlichen Perspekti-
ven, in denen sich die Analyse entwickeln kann, bleibt einiges gleich: Sie setzt eine inten-
sive Beschäftigung mit dem Medium Film voraus, der im Laufe der Analyse in seinen dif-
ferierenden Ebenen „gelesen“, untersucht und anschließend wieder zu einem Ganzen zu-
sammengeführt wird. Die Ereignisse im Film werden also rekonstruiert und die Bilder in 
ihrem erzählerischen Kontext gestellt, um am Ende einen objektiven Standpunkt auf das 
Medium einnehmen zu können. Werner Faulstich (2008) bietet einen guten Einblick und 
auch ein gutes tool zum Vorgang und Umgang mit der Methode der Filmanalyse. Denzin 
(2004: 427ff) ist in seinem Artikel Reading Film: Filme und Videos als sozialwissenschaft-
liches Erfahrungsmaterial der Meinung, dass nachdem der zu untersuchende ganze Film 
intensiv betrachtet wurde, gezielt Fragen gestellt werden sollten. An Hand dieser Fragen 
werden dann in weiterer Folge wichtige Szenen genauer untersucht und analysiert. Dies 
soll unterschiedliche „Wege“ der Repräsentation eröffnen, die eine zusammenfassende 
Interpretation des Films ermöglichen. 
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Formal gesehen gibt es mehrere Möglichkeiten einen Film zu analysieren. Man könnte z.B. 
ein Filmprotokoll erstellen, welches die detaillierteste Variante darstellt. Es handelt sich 
hierbei um eine schriftliche Transkription des gesamten Films, die meist tabellenartig auf-
gelistet wird und nach gewissen Kriterien wie Handlung, Kameraführung, Musik, Dialoge 
und die Dauer des Films eingeteilt ist und danach untersucht wird. Die Erstellung eines 
Filmprotokolls war vor allem vor der Massen-Zugänglichkeit zu Videos und DVDs üblich. 
Durch die gegenwärtige Verfügbarkeit dieser Medien ist eine minutiöse Transkription ei-
nes gesamten Films mehr oder weniger hinfällig geworden (vgl. Faulstich 2008: 67f). 
Hickethier (2001: 36f) empfiehlt den Fokus auf Schlüsselszenen zu legen und mit Hilfe 
eines Sequenzprotokolls die ganze Struktur eines Films zu erfassen. Diese Herangehens-
weise, die sich auf relevante Szenen bezieht, ist vor allem für die Untersuchung städtischer 
und räumlicher Bedeutungszuweisungen gut geeignet. So werden die einzelnen Filmse-
quenzen an Hand des urbanräumlichen Kontextes und in Hinblick der in diesem Bezugs-
rahmen eingebetteten Fragestellungen betrachtet.  
 
6.2 FILM ALS SOZIALE PRAXIS 
 
Turner (1999: 2) schreibt in Film as Social Practice, dass der Film auch in seinem Kontext 
als Unterhaltungsmedium per se, als Erzähler und als kultureller Event gestellt werden 
sollte. So müssen die sozialen, kulturellen, politischen und ökonomischen Kontexte von 
Produktion, Distribution und Rezeption auch in die Filmanalyse mit einfließen. Ein gewis-
ser Background über das Genre des Dokumentarfilms (wie in Kapitel 5 näher erläutert 
wurde) ist daher notwendig, um in weiterer Folge auch den Bezugsrahmen der jeweiligen 
Filme in ihrem gesellschaftlichen Zusammenhang einzuordnen. Ein Film muss aus diesem 
Grund in seiner multiplen Beziehung zu Räumen und zu flows in diesen Räumen betrachtet 
werden, und es muss darauf geachtet werden, wie die audio-visuelle Repräsentation dieser 
Räume mit den jeweiligen AkteurInnen in ihnen zusammenspielen. 
„So let me offer a proposal. What is necessary, I would argue, is a way of discussing film as a social 
practice that begins by considering how social relations are spatially organized – through sites of 
production and consumption – and how film is practiced from and across particular sites and always 
in relation to other sites. In this respect, cinema is not seen in a dichotomous relation with the social, 
but as dispersed within an environment of sites that defines (in spatial terms) the meanings, uses, 
and place of „the cinematic‟.” (Hay 1997: 216). 
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Nach Korte (2001: 21f) sollte ein Film, in diesem Zusammenhang stehend, nach vier Fak-
toren betrachtet werden, die jeweils in die Analyse einfließen: 
o Filmrealität   –  Was passiert im Film? 
o Bedingungsrealität  –  Wie, wo, warum und durch wen entsteht der Film? 
o Bezugsrealität   –  Worauf bezieht sich der Film und wie stellt er es dar? 
o Wirkungsrealität  –  Wie wurde der Film rezipiert? 
 
Eine Filmanalyse ist in gewisser Weise also auch immer eine Kulturanalyse. Die Filmana-
lyse gewinnt aus diesem Grund auch außerhalb der Filmwissenschaften an Bedeutung. Das 
Forschungsinteresse liegt hierbei vor allem an den kulturellen Formen, Vorstellungen, In-
stitutionen und Praktiken einer Gesellschaft. 
 
Die Fotografie, wie auch das Medium Film, dominieren laut Bourdieu (1999: 163) „the 
entire pictoral tradition and consequently an entire perception of the world“. So ist Film 
immer der Ausdruck gesellschaftlicher Kontexte und sollte in diesem Kontext Berücksich-
tigung finden. So sollte, wie Grossberg es ausdrückt, das „Populäre“ als ein Bereich in der 
Gesellschaft heran gezogen werden, in dem wichtige „kulturelle Kämpfe“ stattfinden (vgl. 
Winter 2008). „Filme spiegeln unsere Realität. Schauen wir also in diesen Spiegel“ (Kra-
cauers 1974: 249), sagt Kracauer. Man kann ihm zum Teil recht geben. Filme „spiegeln“ 
unsere Gesellschaft wider, wirken aber auch auf diese zurück. So bilden Filme sie nicht in 
ihrer Wirklichkeit ab, sondern interpretieren sie auf ihre individuelle Art und Weise (vgl. 
Denzin 2003: 417). Die filmische Wirklichkeit wirkt auf äußere und andere Wirklichkei-
ten, die unser Denken und Handeln beeinflussen. Filme sind eine „sprudelnde Quelle“, 
thematisieren den Wandel der Zeit, der Welt und der sich stetig wandelnden Anschauun-
gen der Menschen. Diese Gesellschaftsbilder, „das Gesamt der Realität einer Gesellschaft“ 
(Silbermann 1980: 18), sind in der filmischen Textur eingeschrieben und werden dort zum 
Ausdruck gebracht. Unser Wissen stammt zum Teil aus „dem“ visuellen Medium der Ge-
genwart per se und wir greifen gewisse Vorstellungen auf, die wir aus den filmischen Dar-
stellungen und Erzählungen aufgenommen haben, und die unser Handeln und Denken 
nachhaltig beeinflussen. Film ist daher eine „Quelle“ des Wissens und kann so für unter-
schiedlichste Fragen und Praxisfelder unserer Welt angewendet werden. 
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6.3 FRAGESTELLUNGEN UND AUSWAHL DER FILME 
 
Wer filmt was und auf welche Weise, für wen und wozu? Dokumentarfilme über den ur-
banen Raum können aus verschiedenen Blickwinkeln untersucht werden. Die Fragestel-
lung dient als Instrument, um aus diesem komplexen Bereich bestimmte Aspekte, die man 
näher untersuchen und interpretieren will, herauszufiltern. Die theoretisch reflektierten 
Fundamente sollen in die Filmanalyse einfließen und ganz bewusst angewendet werden. 
Die Fragen, denen nachgegangen wird, lauten: 
o Wie werden die gegenwärtigen urbanen Räume in den dokumentarischen Filmen 
erfasst und visuell erfahrbar gemacht? 
o In welchen Kontext werden die urbanen Räume gestellt und welche positiven und 
negativen Assoziationen und Bedeutungen werden vermittelt? 
o Welche Themen, in Bezug auf Stadt- und Raumkonzepte, werden von den Filme-
macherInnen aufgegriffen und wie wird mit ihnen im Film umgegangen? 
Die Auswahl der dokumentarischen Filme Megacities (1998) von Michael Glawogger und 
Sans Soleil (1982) von Chris Marker folgte nach bestimmten Kriterien: 
o Es wurden bewusst dokumentarische Filme gewählt, die sich thematisch und inhalt-
lich mit dem Thema des globalen urbanen Raums auseinandersetzen. 
o Es wurden Filme ausgewählt, deren Regisseure außerhalb Europas arbeiten und 
sich demnach mit „fremden“ Städten thematisch und ästhetisch auseinandersetzen. 
Während im 20. Jahrhunderts der Fokus sich meist auf die eigenen Städte und die 
Heimat richtete, fand in der „Postmoderne“ ein gewisser Umbruch statt, indem 
auch Stadtbilder von weitentfernten nachkolonialen Städten, in das Blickfeld rück-
ten, und somit ein Interesse für den urbanen Raum der ganzen Welt eröffneten. 
o Es wurden zwei Filme ausgesucht, die Städte portraitieren, die heute unter dem Be-
griff Megacities aufgefasst werden, da ihre EinwohnerInnenzahl 8-10 Millionen 
übersteigt. 
o Ein gewisser Bekanntheitsgrad, die Popularität der Filme im europäischen Raum, 
wie auch weltweit, stellte einen wichtigen Punkt für ihre Auswahl dar. So können 
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auch diverse Rezeptionen der Medien und WissenschaftlerInnen in die Filmanalyse 
mit einfließen. 
o Beide gewählten Filme sind von männlichen Regisseuren gefilmt worden. Dies 
liegt an der geringen Auswahl von relevanten Dokumentarfilmen, die sich für diese 
Arbeit ergaben und auch daran, dass eine Auseinandersetzung mit dem Thema des 
urbanen Raums im dokumentarischen Genre bis jetzt hauptsächlich aus männlicher 
Sicht erfolgt ist. Dies wird jedoch in der Analyse berücksichtigt, da es seit mehre-
ren Jahren eine rege Beschäftigung mit unterschiedlichen Lesearten und der Nut-
zung des (männlich-dominierten) urbanen Raums, aus weiblicher Sicht gibt. 
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7. MEGACITIES  
 
7.1. EINFÜHRUNG 
 
Gegenwärtig lässt sich in Österreich, wie auch weltweit, eine starke sozialkritische Ausei-
nandersetzung von DokumentarfilmemacherInnen erkennen, die mit ihren Beiträgen und 
Reflexionen über globale Zusammenhänge erstmals die Aufmerksamkeit eines Massen-
publikums erreicht haben. Angetrieben von der Tatsache in einer globalisierten Welt zu 
leben, die einerseits die Gesellschaften vernetzt, andererseits die Klüfte zwischen den 
Menschen immer weiter auseinander wachsen lässt, richten sich die jeweiligen KünstlerIn-
nen an die Menschheit und vermitteln das „reale“ Weltgeschehen durch ihre Filme. „Sie 
schauen hin, decken auf, klagen an“, wie Julia Binter (2009a: 7) es ausdrückt. Die Filme 
werden einerseits in der medialen Landschaft scharf kritisiert, erhalten aber andererseits 
viel Lob für ihre Auseinandersetzungen mit relevanten, zeitgenössischen Themen. Infolge-
dessen werden weitreichende Diskussionen und Debatten im öffentlichen, wie auch im 
privaten Raum geführt, die zu einer kollektiven Bewusstseinsbildung und zur Entstehung 
von Gegenöffentlichkeiten beitragen (vgl. Binter 2009a: 7f). 
Wie Frank Kessler es in Fakt und Fiktion (1998: 70f) ausdrückt: „Sobald es mehrere Ein-
stellungen gibt, hat man es mit einer Diskursform zu tun, die niemals als Ganze unter die 
Garantie der Indexalität fallen kann“. Dokumentarfilme, wie die vom österreichischen Re-
gisseur Michael Glawogger, sind daher Teil eines Diskurses. Das dokumentarische Materi-
al wird u.a. in öffentlichen Institutionen, wie der Schule, zur Wissensvermittlung und Be-
wusstseinsbildung gebraucht, und so für eigenen Zwecke nützlich gemacht. Diese Prozesse 
sollten jedoch auch immer kritisch hinterfragt werden, da das Geschehen vor der Kamera 
oft als objektive Wirklichkeit angenommen wird und der Masse genau so vermittelt wird. 
Daher ist es beim „realistisch“ geltenden Genre des Dokumentarfilms immer wichtig, nicht 
nur die rein formal-ästhetischen Aspekte zu untersuchen, sondern auch einen diskurskriti-
schen Ansatz in die Filmanalyse mit einzubeziehen. Sowie z.B. auch Julia Binter in We 
shoot the world (2009a, 2009b) das Feld, den Habitus und das Kapital, also Bourdieus Tri-
ade der sozialen Praxis, heranzieht und in die Filmanalyse einbettet, gilt es die Filme als 
gesamtes System zu betrachten und kritisch zu hinterfragen. 
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Der Grazer Regisseur Michael Glawogger25 hat sich in Österreich für seine breite Vielfalt 
thematischer Auseinandersetzungen und die Nutzung unterschiedlicher Genres – vom 
Spielfilm, Dokumentarfilm, bis hin zum experimentellen Kurzfilm – einen Namen ge-
macht. Er ist gewissermaßen ein Grenzgänger unter den FilmemacherInnen und könnte, 
durch sein thematisch über Österreich hinaus reichendes Filmwerk, auch als Globetrotter 
bezeichnet werden. Für die Realisierung seiner Ideen reist er rund um die Welt. Sein er-
folgreicher Dokumentarfilm Megacities aus dem Jahr 1998 lief auf unzähligen Filmfesti-
vals und gewann mehrere internationale Preise.26   
Ich möchte kurz meinen persönlichen Zugang erläutern, um auch meine subjektive Sicht in 
der Analyse der Filme deutlich zu machen und zu reflektieren. Ich sah den Dokumentar-
film erstmals vor drei Jahren, als ich mir die DVD die im Rahmen der Reihe Der österrei-
chische Film – Edition Der Standard – eine Filmreihe die seit 2006 österreichische Filme 
veröffentlicht – erschien, kaufte. Ich war beim ersten Ansehen von Anfang an gefesselt 
und überwältigt von den Aufnahmen, den Farben und den Menschen, die er vor seine Linse 
geholt hatte. Gleichzeitig war ich aber auch schockiert von den Einblick und den Bildern, 
die er sich bewusst ausgesucht hat. Es ist auch dieses Schockiert-Sein, das nach dem Sehen 
des Films noch anhält und mit Bekannten zu unzähligen Diskussionen führt. Diskussionen 
über die Gewalt der städtischen Natur, über die Zustände der Großstädte dieser Welt und 
über die eigene Verwirrtheit über gewisse Szene, verbunden mit der Unwissenheit und der 
Annahme dass Glawoggers Bilder alle „echt“ sein könnten. Der Film musste also im Rah-
men dieser Arbeit analysiert werden. Nach einigen Recherchen im Internet wurden die 
Dinge etwas transparenter, und mit dem Bonus des Audiokommentars von Alexander Hor-
vath und Michael Glawogger, der auf der DVD als Extraeinstellung ausgewählt werden 
kann, war es möglich zu diversen Sequenzen auf die Aussagen des Regisseurs zurück zu 
greifen sowie einen Einblick in die Entstehung der einzelnen Sequenzen und der Bezie-
                                                             
25
 Michael Glawogger wurde am 3. Dezember 1959 in Graz geboren und studierte an der Filmakademie 
Wien und am San Francisco Arts Institute.  Seine Filmografie setzt sich aus folgenden Filmen zusammen: 
Krieg in Wien (1989), Die Ameisenstraße (1995), Kino im Kopf (1996), Megacities (1998), Frankreich wir 
kommen!!! (1999), Zur Lage (Episode; 2002), Nacktschnecken (2003), Workingman's Death (2005), Slum-
ming (2006), Contact High (2009) und Das Vaterspiel (2009); (vgl. Glawogger Homepage). 
26
 Glawoggers Auszeichnungen: Preis für den Besten Dokumentarfilm, São Paulo International 
Documentary Festival 1998 Sao Paulo; Wiener Filmpreis, VIENNALE 1998; GOLDEN SPIRE AWARD, San 
Francisco International Film Festival 1999; NFB AWARD für den Besten Dokumentarfilm, International 
Film Festival Vancouver 1999; Preis für Beste Regie, Arsenal Film Festival Riga 2000; Preis der Umwelt-
anthropologie und Preis für den Besten Dokumentarfilm, CineEco International Environmental Film and 
Video Festival 2002 (vgl. ebd.). 
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hungen des Regisseurs zu seinen Darstellern im Feld zu bekommen, und all das für eine 
detaillierte Filmanalyse im Rahmen dieser Arbeit zu nützen. 
Auf der Megacities Edition Der Standard ist ein Artikel von Journalist und Autor Dietmar 
Kämmerer abgedruckt, der zusätzliche Informationen zur DVD vermittelt und auch als 
Review zum Film in der österreichischen Tageszeitung Der Standard unter dem Titel 
„Fremde Spiegelbilder“ erschien. Hier wird Megacities als melodramatischer Dokumentar-
film bezeichnet (vgl. Kämmerer 2006). Wenn man den Film Megacities betrachtet erkennt 
man schnell, dass es sich nicht um einen gewöhnlichen Dokumentarfilm handelt. Man 
kann eher von einem experimentellen Film sprechen, einem Semi-Dokumentarfilm, ihn 
auch als eine „poetische Dokumentation“ (Die Presse 2006) bezeichnen. Es handelt sich 
also, um eine hybride Form des Dokumentarfilms, der unterschiedliche Elemente verschie-
dener Genres einfließen lässt und „sehr essayistisch[e], fast spielfilmhafte Züge“ 
(Glawogger 2006) enthält. 
 
7.2  VIER GROßSTÄDTE: VIELE LESEARTEN 
 
Wie der Titel Megacities vorrausnimmt handelt  Glawoggers Dokumentarfilm von vier 
Großstädten der Welt – Mumbai, Mexiko Stadt, Moskau und New York – und stellt das 
Leben der Menschen und ihre Träume in diesen stetig wachsenden urbanen Räumen vor. 
Megacities zeigt an Hand von zwölf Kapiteln, zwölf Geschichten vom „Überleben“ der 
Menschen in diesen Großstädten. „Überleben“ nicht im Sinne von Leben und Tod, eher im 
Sinn einer sehr menschlichen und essentialistischen Frage: „Wie machen wir es so Tag für 
Tag?“ (Goldberg 2006). Glawogger beobachtet mehrere Einzelschicksale aus den sozialen 
Randgruppen, die er als Majorität, der BewohnerInnen in den vier Megacities sieht (vgl. 
Binter 2009a: 69) und begleitet sie auf den alltäglichen Routinen ihres Lebens. Am Ende 
zählt man drei Geschichten pro Stadt, die während des Verlaufs des Films episodenhaft 
erzählt werden und eher willkürlich aneinander gereiht erscheinen. In jeder Stadt lässt sich 
eine ganz persönliche Weise des Geschichtenerzählens auffinden, die Glawogger durch die 
Verwendung von intermedialen Texturen abrundet. Das Netz, das die Städte und alle Ak-
teurInnen im Film symbolisch verbindet, scheint meist der Traum von einem besseren Le-
ben zu sein. Teilweise dramatisch und bedrückend, dann wiederum sehr humor- und liebe-
voll, werden den ZuschauerInnen die bewegenden Geschichten der Individuen auf einer  
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visuell sehr ästhetischen Ebene näher gebracht.  
Im Gegensatz zu anderen Stadtdokumentarfilmen, die linear einer bestimmten Struktur 
folgen, sich z.B. auf einen konkreten Ort des Geschehens in der Welt konzentrieren oder 
uns den urbanen Raum im Rahmen eines Tagesablaufes näher bringen, filmt Glawogger 
Megacities in verschiedenen Städten, Zeiten und Räumen und reiht diese Eindrücke zudem 
willkürlich aneinander. Wie entsteht trotzdem ein Ganzes, dessen Teile zusammenpassen 
und sich fügen? Glawogger gelingt es ein Netz zu erstellen, dessen Knotenpunkte aufei-
nander verweisen. Diese Knotenpunkte liegen in den jeweiligen dokumentierten Städten. 
Sie bestehen aus Symbolen und Motiven die thematisch oder visuell zu einander passen.  
Glawogger distanziert sich von vermeintlichen Botschaften im Film. Er glaubt nicht daran 
und möchte auch nicht mit RegisseurInnen verglichen werden, die mit ihren Botschaften in 
die Welt gehen und Beweise dafür suchen. Er hat einen anderen Zugang. Er geht einfach in 
die Welt hinaus, schaut mit der Kamera darauf und fügt die daraus entstandenen Bilder 
zusammen. Er ist der Meinung, dass sich eine Botschaft sowieso in jeder filmischen Ein-
stellung finden lässt oder zu mindestens in den Szenen durch die mise-en-scene verbunde-
nen sind. 
„Ich habe Menschen entdeckt, und ich hatte Begegnungen mit ihnen, die ich in diesem Film repro-
duziert habe. Ich glaube an dieses Wesen eines Dokumentarfilms: solcherart Begegnung zu reprä-
sentieren.“ (Glawogger zitiert nach Goldberg 2006) 
„Wie wird man dem provokanten Titel Megacities gerecht? Wenn man in Städte kommt 
die so groß sind fragt man sich: „Wie soll man das überhaupt filmen? Wo setzt man an? 
Wo schaut man hin?“ (Glawogger 2006), fragt sich Glawogger. Er wählt einen umfangrei-
chen Titel, sagt aber in diesem Zusammenhang selbst: „und ich erzähl von ganz kleinen 
Dingen“ (Glawogger 2006). Man muss auf das Kleine schauen, meint er, und die sinnliche 
Erfahrbarkeit der Städte erfolgt von selbst, auf einer visuellen Ebene durch wenig Text und 
wenige kurze Interviewstatements, nur durch die Sinnlichkeit der Details (vgl. Goldberg 
2006). 
„And perhaps in abodes of poverty, where health, learning, shelter and security are not birthrights, 
the soul is not a birthright, either.” William T. Vollmann27 
                                                             
27
 Dt. Übersetzung: „Es ist denkbar, dass im Leben der Armen, für die der Besitz von Gesundheit, Bildung, 
Zuflucht und Sicherheit nicht selbstverständlich sind, der Besitz einer Seele auch nicht selbstverständlich 
ist.“ William T. Vollmann. 
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Dieses Zitat eröffnet den Film Megacities. Es stammt aus dem Buch The Atlas vom ameri-
kanischen Autor und Journalist William T. Vollmann, das von kleinen Geschichten, die 
rund um die Welt passieren erzählt. Eine dieser Geschichten in The Atlas handelt von 
Schlepper, die von Thailand nach Burma gebracht werden. Der Autor schreibt seitenlang 
und auf eine sehr radikale Weise seine Beobachtungen dieser Menschen nieder. Glawogger 
(2006) sagt, er habe das Buch während der Entstehung des Filmes gelesen und habe er-
kannt, dass auch sein Zugang zum Film ähnlich ist und zwar in seiner Art zu beobachten, 
in seinem Fremdsein als Beobachter selbst. Wie auch dieses Zitat illustriert, beobachtet 
Glawogger im Laufe seines Films die Grundbedürfnisse der armen Stadtbevölkerung: Ihr 
Essen, ihre Wohnungen, ihre Kleidung – all das was sie durch ihre jeweiligen Arbeiten und 
Tätigkeiten zum Leben brauchen. Er vergisst dabei nicht die geistigen und psychischen 
Bedürfnisse der Menschen in der Stadt und hebt diese in Form von Interviews, in denen die 
Individuen ihre Wünsche, Träume und Hoffnungen äußern, deutlich hervor und versucht 
somit ein wenig gegen Vollmanns Zitat anzusteuern. 
 
7.2.1 DIE GLOBALE MOBILITÄT 
 
Im ersten Kapitel zu Beginn des Films befindet man sich in Mumbai, mitten im nächtli-
chen Treiben der indischen Großstadt. Der Tag bricht an und die Zuseherinnen werden 
über die Filmbilder direkt in die Slums von Dharavi (Asiens größter Slum) und Govandi 
geführt. Im Mittelpunkt der Kameralinse steht ein Zug, in dem Menschenmassen einstei-
gen. In der nächsten Szene fährt der Zug los, Roma und Sinti Kinder singen und betteln. 
Der Anfang dieser Sequenz erinnert ein wenig an die alten Stadtfilme aus den 1920er Jah-
ren, u.a. an Berlin. Symphonie der Großstadt, in denen Transportmittel, wie der Zug, uns 
Menschen als Symbol der „Moderne“ und des Aufbruchs in die Großstadt einführen und 
uns ihr „Leben“ vermitteln, um uns danach auch wieder aus ihr hinauszubringen. 
Glawogger sagt, dass der Zug der in eine neue Stadt einfährt „neue Welten öffnet“ 
(Glawogger 2006). Er führt uns durch die indischen Slums. Die Erschließung der Groß-
stadt erfolgt dementsprechend durch ein fahrendes Transportmittel. Die Menschen arbei-
ten, die Kamera beobachtet sie statisch, schaut um sich herum, schaut wo hinein. Neue 
„Türen“ gehen auf und bieten wieder Einblick in einen anderen Aspekt dieses Vormittags 
in Mumbai. Kein ruhiger Platz ist zu finden. Alles ist in Bewegung, auch die Einstellungen  
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sind kurz gehalten und in schneller Folge montiert. Der Zug, seine „Mobilität“ und seine 
Ruhelosigkeit ziehen sich von hier an durch den gesamten Film. Interessant am Aspekt der 
Mobilität ist auch die globale Vernetzung des Transports. In Glawoggers Film bekommt 
der Zug in jeder der vier portraitierten Städte eine narrative Funktion zugeschrieben. In 
jeder Stadt ist er zu sehen und führt uns symbolisch in die unterschiedlichen Räume ein. 
Die Entwicklung des Zuges zur Zeit der Industrialisierung, ebnete den Weg in ein neues 
„schnelleres“ Zeitalter. Ein Zeitalter, in dem sich nach und nach vieles nach dem Verkehr 
richten wird und die Welt miteinander vernetzt. Auch wenn man genauer auf die Filmbil-
der der Slums von Dharavi achtet, stellt man fest wie gut dieser Raum transporttechnisch 
vernetzt ist. Dharavi, das früher einmal ein Fischerdorf war, ist mit exzellenten Verbindun-
gen, wie Autobahnen und Zügen, ausgestattet. Die Slums decken nur 3% des urbanen 
Raums von Mumbai ab, haben aber eine Dichte von 370.000 Menschen pro km².28 Die 
Großstadt Mumbai nimmt einen hohen Stellenwert in der Weltökonomie ein. In den Slums 
arbeiten 2/3 der Bevölkerung auf einer selbstständigen Basis in ihrem eigenen Umfeld, der 
MigrantInnenanteil steigt von Jahr zu Jahr. Hier werden u.a. viele Produkte für den Export 
hergestellt. Eine wichtige Stellung am internationalen Markt hat Indien vor allem durch 
seine Textilindustrie (vgl. Biswas 2000: 58). Die Städte können also nicht mehr nur in ih-
rem regionalen oder nationalen Kontext untersucht werden, sondern müssen in ihrer Rolle 
im globalen System betrachtet werden, was auch Glawogger in seinem Film aufzeigt. 
 
7.2.2 DIE WELT IST EINE KUGEL 
 
Das Leben läuft als loop, wie ein in sich geschlossener Kreislauf, ab. So zeigt Glawogger 
simultane Arbeitsszenen, die sich aus monotonen Bildern und Tönen zusammensetzen. Sie 
weisen auch ein wenig auf die einfachen und alltäglichen Abnützungserscheinungen hin, 
die auf der ganzen Welt existieren. Glawogger (2006) bezieht sich im Interview auf die 
täglichen Rituale und die Schleifen des Lebens, die durch ihre Wiederholungen immer 
anstrengender werden. In Kapitel 2 von Megacities folgen Bilder von monotonen Arbeits-
szenen, der Produktion von Hemden in einer indischen Textilfabrik. Der Arbeitsprozess 
wird bis zum Aufladen der Hemden in ein Fahrzeug dokumentiert. Es folgt ein Schnitt und 
durch die Einblendung eines Zwischentitels erfährt man, dass man sich jetzt in New York 
                                                             
28 Hier bezieht sich der Autor auf das Jahr 2000 (vgl.Biswas 2000: 58). 
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City (Kapitel 3) befindet. Das Hupen der Autos und das Erklingen von Sirenen ähneln der 
Geräuschkulisse Mumbais. Ein junger Mann schiebt auf einer Kreuzung eine Karre mit 
den Hemden hinter sich her, deren Produktionsprozesse man in Mumbai mitverfolgt hat. 
Der Mann möchte offensichtlich die Hemden für „two for five“ verkaufen. Den Übergang, 
durch einen form edit der Hemden, wirkt wie ein „weltumspannender Dominoeffekt“ 
(Glawogger 2006). Es folgt ein weiterer Schnitt. Das weite Häusermeer Mexiko Stadts 
wird durch eine Flugaufnahme sichtbar. Daraufhin befinden wir uns mitten in den Märkten 
der Stadt, wo mehrere Mexikaner für „tres por cinco“ ihre Waren verkaufen. Durch den 
Verkauf wird man auch über die Preisunterschiede, der zwei Länder, aufmerksam gemacht. 
Glawogger zeigt in diesen Bildzusammensetzungen sehr deutlich, wie die heutigen urba-
nen Räume miteinander verknüpft sind. Genauso wie das Leben wie ein loop abläuft, 
scheint sich auch die Ökonomie auf der Welt so zu verhalten.  
Es erinnert an Immanuel Wallerstein (2004), der von einem Weltsystem ausgeht, das nicht 
politisch, aber ökonomisch global integriert ist und von einander abhängt. Kapitalismus 
wird so zu einem einheitlichen System. Dieser Ansatz steht in Verbindung mit der Depen-
denztheorie, die von einer Abhängigkeit zwischen machtvollen, dominanten Räumen und 
ausgebeuteten Räumen ausgeht, was auch in der beschriebenen Szene von Megacities, mit 
den in Indien produzierten Hemden, die in die Vereinigten Staaten importiert und dort ver-
kauft werden, klar wird. Wallerstein unterscheidet zwischen Zentrum (USA), Peripherie 
(„3.Welt“) und Semiperipherie (Pufferstaaten, Schwellenländer), unter denen Ungleichheit 
herrscht. Die Weltsystemtheorie wurde kritisiert, weil die Peripherie als passiv und als Op-
fer der Zentren gesehen wird und Prozesse, die sich hier abspielen, nicht alle erklärt und 
Einklang in die Theorie finden können. Ökonomien, Menschen und Kulturen standen nie 
für sich alleine. Im gegenwärtigen Zeitalter der Globalisierung sind diese Interaktionen von 
besonderer Bedeutung. Sie erfolgen viel schneller und intensiver und wirken sich auch 
weiträumiger aus. Dies macht Glawogger durch die schnelle Montage seiner Bilder zwi-
schen Mumbai, New York City und Mexiko Stadt klar. Auch die statischen Panoramaauf-
nahmen der Mülldeponien in Mexiko Stadt im siebten Kapiteln, die sich durch sehr poeti-
sche und starke Bilder auszeichnen, schließen in Verbindung mit den Bildern der Müll-
sammlerInnen in Mumbai in Kapitel 6 – die dort keineswegs eine Besonderheit sind, da 
Mülltrennung gesellschaftlich unterschiedlich aufgefasst wird, dort als „zweite Ökonomie“ 
ganze Bevölkerungsschichten umfasst und das Bild der Großstadt prägt – einen Bogen  
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bzw. eine „Kugel“ um die Welt. Diesen Mülldeponiebilder werden in einer separaten Se-
quenz im siebten Kapitel, Panoramaaufnahmen von Mexiko Stadt gegenübergestellt und 
mit einem Kommentar von Action-Held Superbarrio Gomez untermalt, der sich selbst als 
ein fantasma real, also zum Teil erfundene, zum Teil sehr reale Person bezeichnet. Er äu-
ßert sich folgendermaßen: 
„[ich] überbringe der Welt eine Botschaft, von der Stadt der Wunden und Narben, der Stadt der To-
ten und der Eroberer, der Dämonen und der Scharlatane und all der Straßenhändler, der Stadt der 
Verkleidungen und der Masken. Diese Stadt wächst und versinkt, kämpft ums Leben und Überleben 
Tag ein, Tag aus. Was hilft es uns, zu wissen, dass wir in der größten Stadt der Welt leben?“ 
(Glawogger 2006) 
Er führt weiter aus: „[wozu] zehn Stunden am Tag zu schuften, wenn das Leben so kurz 
ist? Ich, Superbarrio Gómez verkünde der Welt, dass das Absurde ein kulturelles Erbe der 
ganzen Menschheit ist“ (Glawogger 2006). Dieser Text symbolisiert ein wenig die Müdig-
keit eines Superhelden, dessen Funktion es wäre die Welt zu retten. Mit dem Text unterlegt 
Glawogger dem ganzen Film einen persönlichen, erstmals wörtlichen Kommentar, der 
zwar nur sehr unauffällig in Superbarrio Gómez Rede eingebaut ist, aber sehr viel über die 
Funktion und die Bedeutung des Films für ihn persönlich aussagt. 
 
7.2.3 DIE FREMDEN RÄUME 
 
Ein grüner Zug fährt durch eine verschneite Landschaft. Ein Titel scheint auf: „Moskau – 
Für eine Silberrubel“. Musik ertönt, ein russischer Musiker spielt in einem Wagon auf sei-
ner Ziehharmonika. Der Zug fährt in einen Bahnhof ein, an dem der Musiker aussteigt und 
durch die Halle geht, die voller Menschen ist, die allesamt, vor der Kälte gerüstet, warm 
angezogen sind. Diese lange Einstellung vermittelt ein wenig Ruhe, Ruhe im Getümmel,  
trotz der Massen die sich in den Räumen des Bahnhofs bewegen. Das liegt womöglich auf 
den Fokus, den die Kamera auf den Protagonisten der Szene einnimmt. Der Musiker wan-
dert in seiner Anonymität und Einsamkeit durch die Gänge des Bahnhofes. Es erinnert an 
die besagten non-lieux des Anthropologen Marc Augé (1994), der den Bahnhof als einen 
mono-funktionalen Ort der „Übermoderne“ bezeichnet, wo alle Menschen Reisende sind. 
Ein Ort ohne Geschichte, ein Platz der keine Identität annimmt und ein Raum der kommu-
nikativen Verwahrlosung. So vermittelt auch diese Sequenz in Megacity, Leere und Isola-
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tion, mitten in einem Meer an Menschen, die im Fluss der Masse mit schwimmen. Die da-
nach folgenden Bilder lesender Menschen in der U-Bahn können ebenfalls mit Marc Augés 
Konzept in Verbindung gebracht werden, der eine ganze Abhandlung über die Pariser 
Métro als non-lieu schrieb. Glawogger unterlegt den jeweiligen Personen in der U-Bahn 
ein Kommentar, in Form vorgelesener Ausschnitte aus russischer Literatur und Belletristik. 
Er ordnet sie ganz beliebig den jeweiligen Personen zu und verleiht ihnen damit eine, von 
ihm ausgewählte, Identität an einem identitätslosen Nicht-Ort. Interessant ist, dass auch 
Chris Marker in seinem dokumentarischen Film Sans Soleil, die U-Bahn in Tokio als 
Nicht-Ort wählt um die Menschen in aller Ruhe zu betrachten und den ZuseherInnen sehr 
einsame Momente vermittelt. 
Ein ähnliches Konzept, wie die Nicht-Orte, bilden die Heterotopien von Foucault, zu denen 
man u.a. die Orte im urbanen Raums zählt, die meist in Extremsituationen aufgesucht wer-
den. In Megacities fällt dies auf die Ausnüchterungszellen in Moskau im elften Kapitel. 
Hier werden einerseits betrunkene Menschen verschlossen, die die Polizei aus ungerechten 
Gründen mitgenommen hat oder deren Leben vorm Erfrieren im russischen Winter gerade 
noch gerettet wurde. Glawogger filmt hier sehr intime Momente, an einem Ort an den man 
nicht einfach Zugang zum filmen hat, an einem Ort, an dem die Menschen nicht gefilmt 
werden wollen. Es ist ja kein öffentlicher Raum, man muss sich daher als FilmemacherIn 
anders verhalten, anders „hinschauen“. Wenn man durch verschlossene Türen durch muss, 
wird klar wo jeder steht und wo die Machtverhältnisse liegen. „Jetzt ist wieder Ordnung“ 
sagt ein Wächter am Ende der Sequenz, gleich nachdem er die betrunkenen Männer in die 
Zelle abgeführt hat, aus denen man Schreie vernehmen kann. Hier liegen sie die ganze 
Nacht „zwischen Lebensrettung und Freiheitberaubung“ (Glawogger 2006). 
 
7.2.4 DIE ÖFFENTLICHEN UND PRIVATEN SPHÄREN 
 
Die menschliche Kommunikation findet an Orten statt und impliziert somit eine soziale 
Praxis. Hier liegen die öffentlichen und privaten Sphären der Menschheit. Was privat und 
was öffentlich ist, wird kulturell differenziert und durch die jeweilige individuelle Ge-
schichte unterschiedlich aufgefasst. Glawoggers Blick wandert während des ganzen Films 
zwischen öffentlichen und dann wiederum sehr privaten Sphären. Über gewisse „Türöff-
ner“, wie er es nennt, erhält er Einblick in unterschiedliche Welten. Dieser Einblick sei 
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selbst nicht allzu schwer gewesen, meint Glawogger, da Menschen der Unterschicht meist 
offener und gastfreundlicher sind und keine Angst davor haben einen Blick in ihr Reich zu 
gewähren (vgl. Glawogger 2006). 
Randfiguren und Außenseiter einer Gesellschaft haben meist eine andere Wahrnehmung 
der Stadt, da sie sich nur in gewissen Quartieren bewegen und ihr sozialer Radius meist 
eingegrenzt ist. So fokussiert sich ihre Wahrnehmung meist auf Nahes oder räumlich Fer-
nes. Fernes, meist um dem Alltag zu entfliehen und zu träumen (vgl. Vogt 2001: 758). Mit-
tellose GroßstadtbewohnerInnen werden als potentielle Gefahr betrachtet und aus ange-
nehmen Stadtteilen vertrieben um sich in ghettoartigen Vierteln zusammenzusammeln. Die 
wohlhaberenden StadtbewohnerInnen ziehen ihrerseits wiederum in ghettoartige Viertel 
ihrer Wahl, schotten sich dort durch diverse Sicherheitsvorkehrungen vom öffentlichen 
Leben ab, und sie hindern alle anderen ihnen zu folgen und sich in ihrem Gebiet einzunis-
ten. Manuel Castells spricht in diesem Zusammenhang von einer wachsenden Polarisie-
rung und einem fortschreitenden Abbruch jeglicher Kommunikation zwischen diesen zwei 
getrennten Lebenswelten (vgl. Castells 2002: 228). Die Mittellosen sind vom globalen 
Kommunikationsnetzwerk abgeschnitten sind. Sie müssen an dem einen Ort wohnen blei-
ben und all ihre Probleme, Hoffnungen und Träume sind „lokaler“ Natur. Der Kampf ums 
Überleben findet in der Stadt statt. Dem gegenüber steht die Lebenswelt der reicheren 
Schicht, die meist nicht zum Ort gehören, den sie bewohnen, da ihre Aufgaben woanders 
liegen. Daher haben sie meist kein großes Interesse an der Stadt und an den Problemen der 
armsituierten Bevölkerung, da diese nicht ihre Klientel und auch nicht die Quelle ihres 
Reichtums ist. Sie leben lokal, aber global ausgerichtet – städtische Nomaden eben. Ihre 
Heimat ist der Cyberspace, charakterisiert durch ein virtuelles „verbunden sein“ (vgl. 
Bauman 2008: 110f).  
Die Anthropologin Teresa Caldeira schreibt über São Paulo, der größten Stadt Brasiliens, 
dass Menschen mit höherem Einkommen physisch innerhalb der Stadt residieren, im Geis-
te aber außerhalb der Stadtgrenzen leben. Isoliert von den Menschen „Draußen“, die als 
minderwertig betrachtet werden, leben sie „Drinnen“ in vollkommener Ruhe, die u.a. 
durch Sicherheitsvorkehrungen gewährleistet wird (vgl. Caldeira 1996: 308f). Massenme-
dien verstärken durch eine negativ ausgerichtete Berichterstattung zunehmend diese Kluft, 
und ImmobilienmaklerInnen nützten das wiederum positiv für diverse Marketingstrategien 
geschützter Wohnbauten aus. Zukunftsängste, der eigene Kampf um die gesellschaftliche  
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Stellung, allgemeine existentielle Unsicherheit: all das sind Sorgen und Begleiterscheinung 
des „flüchtigen“ Lebens der Gegenwart. Sie werden auf die allgemeine Bekümmertheit um 
die persönliche Sicherheit gelenkt und das führt wiederum zur Abgrenzung zwischen den 
Menschen. Glawogger stellt diese Kluften nicht gegenüber, aber sie werden durch die ein-
fachen Äußerungen über Träume, der Menschen der Unterschicht, deutlich, und die Bilder 
von Megacities sprechen in dieser Hinsicht auch für sich. Städte scheinen eine Art Deponie 
für die überschüssige Bevölkerung geworden zu sein, die sich den kleinsten Raum mitein-
ander teilen. Eine Zunahme der städtischen Armut und vor allem der Slums lässt sich 
durch die Filmbilder von Megacities schockierend bestätigen. Die Urbanisierung der Ar-
mut und die Überlebensstrategien der „Subalternen“ rücken den Vordergrund des Films. 
 
7.2.5 „DER FILM IM FILM IM FILM IN DER STADT“ 
 
Im zweiten Kapitel des Films ist ein Mann zu sehen, der mit einem noch undefinierbaren 
Gerät auf einem Stativ im Sonnenuntergang über eine Pipeline geht. Im Hintergrund fährt 
ein Zug in Zeitraffer vorbei. Es folgt wiederum eine Aufnahme in Zeitraffer, die von einem 
Geräusch des „Vorspulens“ begleitet wird. Der „Bioskop-Mann“ Shankar stellt sich vor 
und erzählt über seine Tätigkeit als Filmvorführer. Er führt seine Maschine der Kamera 
vor, die er mit beliebig gefundenen und daraufhin zusammengenähten Filmstreifen bedient. 
Die faszinierten Kinder sammeln sich um ihn herum, und während den ZuseherInnen seine 
Bilder gezeigt werden, reden die Kinder im Hintergrund über Bollywood Filme. Shankar 
war ursprünglich Luftballonverkäufer und „möchte es zu etwas bringen“. Glawogger sagt 
über die Szene zum „Bioskop-Mann“: „So sehe ich meine Arbeit an diesem Film […] ich  
zeige euch meine Maschine“ (Glawogger 2006). Er beschreibt die Begegnung mit dem 
„Bioskop-Mann“ als magisch, da er in während seines zweimonatigen Aufenthalts in 
Mumbai, trotz der Menschenmassen drei Mal wieder getroffen hat. Er bastelt seinen eige-
nen Film in Form des Films des „Bioskop-Mann“ und greift somit in seine Filmschleife 
ein. Glawogger vesucht: „meinen Film an seinen Steifen anzunähen“ (Glawogger 2006). 
Es entsteht ein sehr selbstreflexiver Moment zwischen dem Autor und dem Protagonisten.  
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„Der Film im Film im Film in der Stadt“, so Glawogger (2006), beginnt er mit dem einge-
blendeten Titel Life in Loops, der mit einer, in den Bollywood Produktionen häufig ver-
wendeten Schrift, gestaltet ist. Der folgende Teil wird von Glawogger in einer sehr expe-
rimentellen Art und Weise zusammengefügt. Er näh(er)t seinen Film am Film des „Bio-
skop-Mann“ an. Es folgen in Zeitraffer gestaltete Ausschnitte aus dem Arbeitsleben von 
drei männlichen Verkäufern, deren Arbeitsplätze sich direkt nebeneinander befinden. Man 
sieht sie beim verrichten ihrer alltäglichen Arbeit, die sich jeden Tag aufs Neue wiederholt. 
Zu den Bildern wird ein Märchen von Kindern vorgetragen. Ein ähnlicher Stil wurde vom 
Österreicher Tim Novotny aufgegriffen, der in seinem Film Life in Loops, einem Filmre-
mix, alte Aufnahmen von Megacities wiederverwertet hat, neue Aufnahmen aus Tokio 
hinzufügte, und all das, mit  Musik der österreichischen elektronischen Band Sofa Surfers 
zu einer modernen „Stadtsymphonie“ unterlegte. Das ähnelt dem Konzept Ruttmanns und 
wie er einst in Berlin. Symphonie einer Großstadt seine Filmbilder der Musik anordnete. 
So sieht es auch österreichische Tageszeitung DiePresse, die den Film als „vielleicht die 
erst Weltstadt-Sinfonie“ bezeichnet (DiePresse 2007).  
Diese spielfilmhaft gestaltende Sequenz aus Megacities ist zugleich auch ein Verweis auf 
die vielen Bollywood Filme, die Mumbai als die indische Filmmetropole per se und als 
Vorreiter am internationalen Filmmarkt produziert. Die Kinder sehen die DarstellerInnen 
in den Filmen als ihre Heldinnen und Helden an. Bollywood Filme haben einen starken 
Einfluss auf die indische Gesellschaft und viele neue progressive Ideen in der jungen Be-
völkerung ausgelöst.29 Die Bedeutung des Medium Films in der Stadt wird auch in anderen 
Interviewpassagen mit Menschen in Mumbai deutlich, die neben der harten Arbeit sehr 
gerne ins Kino gehen und in Interviewpassagen viel darüber schwärmen. Die Abschluss-
szene von Megacities zeigt zudem mehrere Jungen tanzend auf den Dächern Mumbais. Sie 
führen einen typischen Bollywood Tanz auf, der unter Freunden oft geübt wird. Glawogger 
filmt die Jungen tanzend vor einem Hintergrund, den man in Bollywood Filmen so nie 
sehen würde und zwar direkt vor und über den Slums der  indischen Großstadt. Was Gla-
wogger nicht portraitiert bzw. bewusst auslässt ist das „andere“ Mumbai, das Zentrum, in 
dem die „westlich“ orientierte Upperclass in einem hoch organisierten System lebt. Er 
spielt aber hier, in der letzten Sequenz, mit diesen starken Gegensetzen, die dem Film zum 
Abschluss einen deutlichen non-verbalen Kommentar hinzufügen. 
                                                             
29 Der Bollywood Film  hat u.a. dazu beigetragen, dass sich junge InderInnen ihre PartnerInnen selbst 
auswählen (vgl. Biswas 2000: 56). 
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7.2.6 INTERMEDIALITÄT 
 
Unter Intermedialität fasst man das Zusammenwirken unterschiedlicher Medien in einem 
komplexen Medium, wie in diesem Fall dem Film, zusammen. Glawogger bildet in 
Megacities eine Relation zu diversen Medien (vgl. Kösters 2008). So fließen an gewissen 
Stellen im Film Comics, Fabeln, Filme, Märchen und Lieder ein.  Die vier dokumentierten 
Städte enthalten jeweils verschiedene Verweise dieser Medien, und Glawogger gliedert die 
Städte gewissermaßen nach ihnen auf: 
o Bollywood Film in Mumbai 
o Comics in Mexiko Stadt 
o Literatur in Moskau 
o Radio in New York City 
Vor allem Vögel lassen sich als durchgehendes Motiv bzw. Metapher im ganzen Film fin-
den. Seihen es Hühner, Raben, Küken, Imbissbuden oder Geschichten über Vögel, sie tau-
chen immer wieder in verschiedenen medialen Formen auf. Man kann in diesem Zusam-
menhang, Vögel mit Natur und mit einer gewissen Freiheit assoziieren. Natur, die eigent-
lich die städtische Landschaft inkorporiert, aber in diesem extremen Ausmaße der Urbani-
sierung beinahe als Opposition gedacht werden muss, wie die Dichotomie von Stadt und 
Land. Die Vögel können dem Gewicht der physischen Ebene der Stadt entfliehen, die 
Menschen der sozialen Randgruppen nicht. Sie sitzen fest, im Käfig des urbanen Raums. 
Glawogger (2006) sagt, dass in nicht-industrialisierten Städten, Tiere mit den Menschen im  
selben Raum leben und nicht wie bei uns eingesperrt und mit Marken versehen sind. 
„Ich sehe gerne Tiere in der Stadt. Es erzählt was über ein anderes Leben in der Großstadt. Bei uns 
wird ein Reh in der Stadt fotografiert und ein Hund der frei herumläuft eingefangen und domesti-
ziert.“ (Glawogger 2006) 
Oft werden Vögel, wie z.B.: dem Raben, mythische und magische Kräfte zugeschrieben. 
Sie leben in der Luft, ein unerreichbarer Raum für den Menschen, der oft mit dem Geiste 
verbunden wird. So erscheint im ersten Kapitel in Mumbai ein Rabe vor der Kamera, die 
statisch auf einen Teller mit Essen blickt, der sich hinter einem offenen Fenster befindet. 
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 Nach indischen Glauben stellt man nach dem Tod eines Menschen einen vollen Teller 
hinaus. Das in diesem Moment dann auch ein Rabe auftaucht, der in diversen anderen My-
then und Filmen, oft mit dem Tod in Verbindung gebracht wird, ist reiner Zufall, meint 
Glawogger (2006). Mit diesen Motiven und Metaphern entstehen selbstreflexive Momente, 
sowohl für das Publikum als auch für den Autor selbst und zugleich wird ein Netz um den 
ganzen Film und symbolisch um die ganze Welt gespannt. 
 
7.3 DIE HEGEMONIE DES SEHENS 
 
Der Titel eines Interviews von Yann Tonnar (2006) mit Michael Glawogger lautet: „Wie 
darf man sich die Welt auch anschauen?“. Diese Frage bezieht sich eindeutig auf die Reso-
nanz der Medien zum Film Megacities und der scharfen Kritik, die an Glawogger herange-
tragen wurde. In wie weit hat man überhaupt das Recht, sich die Welt auf diese Art, in die-
ser Form, wie Glawogger es macht, anzuschauen? Es geht um die Sichtweise des Regis-
seurs. Dokumentarfilme erzählen etwas über die FilmemacherInnen selbst, über ihre Zeit 
und ihre Welt (vgl. Barbash 1997: 15). Der Filmstil verrät wiederum einiges über die Be-
ziehung der RegisseurInnen zu ihren Subjekten und ZuschauerInnen (vgl. Barbash 1997: 
95). Wie erscheint die Welt, die Glawogger durch seine Linse betrachtet und uns vermit-
telt? (vgl. Kösters 2008). Glawogger nimmt hierzu Stellung: 
„Die Welt ist ein schrecklicher und doch lebenswerter Ort, das will ich zeigen. Ich glaube, viel von 
unserem Verhältnis zum ‚Rest der Welt„ ist von Angst geprägt; wir kennen diesen Rest vorwiegend 
aus schlechten Nachrichten – oder durch eine äußerst bedenkliche Tourismusentwicklung – vom 
neokolonialistischen Standpunkt der Ressort-Urlauber aus. Aber hinter diesen schlechten Nachrich-
ten und exotisch-freundlichen Hotelkellner stehen Menschen mit sehr ähnlichen Kämpfen und 
Träumen wie wir selbst.“ (Glawogger 2006) 
Ob in den Nachrichten, Fernsehreportagen oder Werbungen - hier werden uns reale Bilder 
des Weltgeschehens näher gebracht. Diese Bilder begleiten den „Text“, der uns vermittelt 
werden soll bzw. können selbst als ein „Text“ betrachtet werden. Auf diese Weise wird uns 
in gewohnter Manier auch gleich gesagt, wie wir diese Bilderwelten zu deuten haben. Der 
experimentelle Dokumentarfilm Megacities schlägt einen ganz anderen Weg ein. 
Glawogger lässt den Kommentar gänzlich weg und gibt den Menschen selbst eine Stimme, 
mit der sie sich in Form von Interviews, über ihr eigenes Leben äußern können.  
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„Ich halte nicht viel davon, über Personen zu erzählen und sie nicht für sich selbst sprechen 
zu lassen.“ (Glawogger in Goldberg 2006), Glawogger hierzu. Das erinnert an die indische 
Theoretikerin Gayatri Chakravorty Spivak und ihr Buch Can the subaltern speak? (2008), 
in denen die den „Subalternen“, den nicht privilegierten Menschen, die am Rand der Ge-
sellschaft gedrängt leben, eine Stimme verleihen möchte, damit sie sich äußern können, 
damit ihnen auch endlich zugehört wird. Ohne Kommentar liegt der Fokus in Megacities 
auf der Narration der Bilder, und „auf diese Weise ist der Zuschauer in erhöhtem Maße 
selbst dafür verantwortlich, die Argumentationslinie zu entschlüsseln“, so Nichols (2006: 
156). Durch die Aussagen, der jeweiligen interviewten Menschen in Originalsprache mit 
Untertiteln entsteht eine gewisse Verbindung zwischen den ZuschauerInnen und den Pro-
tagonistInnen, auf deren Leben man aus ihrer ganz persönlichen Sicht, direkt Bezug neh-
men kann. Durch die statischen Kameraeinstellungen, während der Monologe und der 
Statements, wird der visuelle Eindruck intensiviert. Der Film spielt daher bewusst mit den 
Emotionen seiner ZuseherInnen. Die Dinge die man sonst noch hätte erwähnen können, 
werden nun durch andere Mittel ausgedrückt. Unter diese Mittel fallen u.a.: Musik, Bilder, 
Töne und Zwischentitel (vgl. Kösters 2008). Musik und Bilder sind Elemente der Erzäh-
lung und wirken oft unterbewusst. Je nachdem, ob Töne laut, zart oder verschnörkelt aus-
fallen vermitteln sie Stimmungen und gewisse Atmosphären. Vor der Erfindung des Ton-
films war der Film bereits, durch die Begleitung von Musik, ein audiovisuelles Medium. 
Musik und Handlung waren schon immer miteinander verwoben. Zwischentitel wiederum 
helfen, so Nichols (2006: 156), gewisse Argumentationen herauszufiltern. Zwischentitel 
oder andere typographische Elemente waren bereits im Stummfilm unumgänglich, um die 
Bedeutung einzelner Sequenzen zu verstehen. Auch heute finden sie noch an Anwendung, 
vor allem um Orte und Uhrzeiten der Erzählung preiszugeben. Glawogger nutzt diese Ele-
mente ganz bewusst – in Megacities dienen die Titel zur Markierung der einzelnen Kapitel 
und für Ortsangaben. Auf der visuellen Ebene arbeitet er mit unterschiedlichen Motiven 
medialer Natur (siehe Kapitel 7.2.6), die sich wiederholen bzw. in allen Städten vorkom-
men. So wird ein Netz um die ganze Welt umspannt und es entsteht ein Verweis auf eine 
globale Verknüpfung alltäglicher Dinge. 
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7.3.1 FANTASMA REAL - FIKTION UND REALITÄT 
 
In Megacities scheint das „Reale“ und das „Fiktionale“ oft unklar und verschwommen zu 
sein. Glawogger nimmt darauf Bezug und meint, dass sich beim filmen oft die Frage ergab 
ob er Szenen nun inszenieren oder einfach auslassen sollte. Viele Sachen lassen sich ein-
fach nicht filmen, meint er (vgl. Glawogger 2006), die Kamera ist im Feld oft ein Hinder-
nis. Strichjungen, Drogendealer und andere Personen befinden sich in sozialen Räumen, 
die man, vor allem mit einer technischen Filmausrüstung, nicht einfach so betreten kann. 
„Reale“ Momente lassen sich dadurch nur sehr schwer einfangen und die Unmöglichkeit 
der filmischen Arbeit erfordert andere Herangehensweisen. Glawogger nahm sich deswe-
gen die Freiheit, diese alltäglichen Szenen so nachzustellen, wie sie wirklich existieren und 
suchte nach den notwendigen Mitteln, das filmisch umzusetzen. Der Filmemacher casted 
also die jeweiligen ProtagonistInnen für seinen Film, spricht aber von diesen Personen 
bewusst nicht als SchauspielerInnen, sondern als DarstellerInnnen, da sie sich selbst spie-
len (vgl. Goldberg 2006). Glawogger meint, dass heutzutage alle Menschen über die An-
wesenheit der Kamera Bescheid wissen und das Publikum Filme sehr bewusst schaut. Sol-
che Situationen, wie bei Jean Rouchs Aufenthalten in Afrika, gibt es heutzutage nicht mehr 
auf der Welt. Es wird zwischen den Personen, die man filmen will immer eine Abmachung 
getroffen. Daher möchte er sie auch wie DarstellerInnen behandeln und bezahlt sie, weil es 
ja Arbeit ist und sie von ihrem Leben etwas preisgeben (vgl. Glawogger 2006). Nachge-
stellte Szenen verfälschen den Inhalt nicht unbedingt, damit hat er Recht, sie haben aber 
einen wesentlichen Einfluss auf Emotionen. Auch Ilisa Barbash (1997) teilt Glawoggers 
Meinung, sie glaubt, dass die Menschen auf der ganzen Welt ein Medienbewusstsein haben 
und auch sehr starke Emotionen damit verbinden. Sie wissen meist, dass man sie filmen  
will, dass ein Filmteam aus diesem Grund hier ist und sehen es meist als einen „Job“ (vgl. 
Barbash 1997: 39). Glawogger fügt hinzu, dass es wichtig sei, Vertrauen zu seinem Publi-
kum aufzubauen, damit sie diese Art der Darstellung akzeptieren können. In einem englis-
chen Interview mit Kamani, fügt er hinzu: 
„there should also be artistic input and there should be the filmmaker who is obviously there and 
who alters this reality in that sense that he shows it the way he sees it. I think that‟s what filmmaking 
is about.” (Kamani 2000) 
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7.3.2 (RE-)PRÄSENTATIONEN DES EXOTISCHEN 
 
Repräsentationen von Ländern und ihren BewohnerInnen, weit weg von der „westlichen” 
Welt und Kultur waren schon immer eine Faszinosum. Im Zeitalter der Globalisierung 
werden Distanzen auf der Weltkarte immer kürzer und dadurch schneller erreichbarer, 
doch viele Länder bleiben für viele von uns trotzdem in der „Ferne“. Wir sind also abhän-
gig vom Bildmaterial und den Erzählungen, die wir von den Medien über viele dieser Län-
der vermittelt bekommen. Fakt ist, dass diese Bilder meist konsumiert werden ohne die 
dahinterstehenden Mächte zu berücksichtigen. Bilder beeinflussen auf eine sehr unbewuss-
te Art, wie wir gewisse Dinge sehen und ob wir ihre Repräsentationen für echt oder unecht 
anerkennen. 
Richard Dyer erklärt den Terminus Repräsentation: 
“How a group is represented, presented over again in cultural forms, how an image of a member of a 
group is taken as representative of that group, how that group is represented in the sense of spoken 
for and on behalf of (whether they represent, speak for themselves or not), these all have to do with 
how members of groups see themselves and others like themselves, how they see their place in so-
ciety, their right to the rights  of a society claims to ensure its citizens.” (Dyer 2002: 1) 
Repräsentationen haben also damit zu tun, wie wir mit Menschen umgehen und wie wir sie 
sehen. Repräsentationen müssen als Präsentationen bzw. Repräsentationen von anderen 
Repräsentationen gesehen werden, die Codes benützten, die wiederum individuell gelesen 
und daraufhin mit unterschiedlicher Bedeutung aufgeladen werden (vgl. Dyer 2002: 2ff). 
Bilder enthalten daher mehrere Formen der Interpretation, die bestimmen wie wir sie sehen 
und welchen Nutzen wir aus ihnen ziehen. Repräsentationen tragen daher zur Entstehung 
von statischen Konstrukten, wie Stereotypen und dem „Othering“ bei. 
 “It is the projection upon the world of our own sense of our own value, our own position and our 
own rights. The stereotypes are, therefore, highly charged with the feelings that are attached to them. 
They are the fortress of our tradition, and behind its defenses we can continue to feel ourselves safe 
in the position we occupy.” (Lippman zitiert nach Dyer 2002: 11) 
Interessant ist auch Edward Saids (2003) Konzept der eurozentrischen Konstruktion des 
„Orients“. Er spricht von der Konstruktion des Eigenen, in Abgrenzung zum Fremden. 
Durch diese Konstruktion und Abgrenzung entstehen Identitäten. Das „Andere“ ist in dem 
Fall der Orient oder die Kolonien, durch die sich der „Westen“ seine (Kolonial-)Macht und 
seine Existenz aufgebaut hat. Spivak spricht von der „Markierung der Marginalität“ – so 
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kann sich das Zentrum, wo die Macht liegt, in der Welt positionieren (vgl. Rodriguez 
2003: 18).  Spivak unterscheidet die Repräsentation auf zwei Weisen: die Darstellung und 
die Vertretung.  
Filme produzieren in ihrem eigenen räumlichen Kontext gewisse Darstellungen. Im Do-
kumentarfilm, der allzu oft als objektive Darstellung der Wirklichkeit gesehen wird, müs-
sen aus diesem Grund solche Konzepte berücksichtigt werden (vgl. Fröhlich 2007: 116). 
Medien dienen der Ausbildung und Konstruktion eines individuellen und kollektiven 
Weltbildes, daher ist die Konstruktion von Raumbedeutung, wie die des „exotischen Ori-
ents“ einer kritischen Analyse zu unterziehen (vgl. Fröhlich 2007: 91). Über exotische 
Stadtbilder in Indien und Ägypten, die im Hollywood Kino „erschaffen“ wurden, lassen 
sich bereits einige interessante Auseinandersetzungen finden.  
Für Filme werden oft Besonderheiten herausgeholt, Dinge die über etwas anderes erzählen 
und dem Publikum ins Auge stechen sollen. Der Blick in andere Welten ist meist mit einer 
großen Portion Neugier verbunden. Michael Glawogger, der vor dem Dreh des Films selbst 
nie in Indien war, fühlte sich zuerst wie jeder andere Tourist. Nach längerem Aufenthalt 
fing er an gewisse Dinge näher zu betrachten, sich Plätze auszusuchen in denen er filmen 
wollte und merkte: „Huh, this is also this planet, this is also all that I don‟t know, and after 
a week you thin, this is all so common, what should I shoot here?“ (Glawogger in Kamani 
2002). Er suchte sich nach längeren Recherchen Personen aus, die für ihn und wahrschein-
lich auch für die Menschen in Europa, etwas Besonderes und Einzigartiges sind bzw. tun. 
In Mumbai begegnete er dem Farbenmann, „the codac man“, der zum Synonym des Films 
wurde. Er ist die meistabgebildete Person des Films. Überall wo von Megacities die Rede 
ist, taucht sein Foto auf. Er arbeitet für wenig Geld und unter unglaublichen Belastungen 
mit Farben, die er den ganzen Tag im Sitzen durchsiebt. Sein ganzer Körper ist mit diesen 
Primärfarben bedeckt. Ihm Film sieht man ihn zuerst in Blau, dann in Grün und Rot und 
zum Schluss ganz in Gelb. Glawogger inszeniert den Farbenmann durch eine präzise Bild-
komposition, eine Überästhetisierung seiner Bewegungen mit den leuchtenden Farben, mit 
denen er arbeitet. Für diese Darstellung wurde der Filmemacher stark kritisiert. „Wie kann 
man Armut so ästhetisieren?“, fragen sich die Medien. Armut sollte nicht schön aussehen.  
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Glawogger sagt dazu: „I don‟t use beauty filters!“ (Glawogger in Kamani 2002) und führt 
weiter aus, dass er nur seine Arbeit als Filmemacher sehr präzise macht und seine Bilder 
gut komponieren will, weil das ja sein Job ist und es die Bilder noch lange nicht weniger 
real macht. 
„I always said that the film was about the beauty of people and I never wanted it to be so tragic. The 
whole thing that I experienced – that these places, Dharavi or Govandi, they are very lively places 
and they are very different to what people expect, they are very different from what people show of 
them.” (Glawogger in Kamani 2002) 
Glawogger sagt, dass er die Menschen schön inszenieren will, sie von ihrer tollsten Seite 
zeigen möchte, weil er ihnen, wenn der Film abgedreht ist, meist ein Tape zukommen lässt. 
Er möchte sie daher in ihrer Schönheit auffangen, sie stolz machen und sie nicht herab-
würdigen. 
Filmemacher David MacDougall meint, dass es bereits eine lange Tradition im Dokumen-
tarfilm gibt, exotische Menschen aus anderen Gesellschaften herauszupicken und sie zu 
den „Stars“ des ethnographischen Films zu machen. Als Beispiele nennt er Nanook, 
Damouré (Jean Rouchs „Jaguar“) und N!ai (John Marschalls „Nai, the Story of a !Kung 
Woman“). Das sind Charaktere, die den ZuseherInnen gefallen und zusagen. Daran ist 
nichts weiter schlimm, führt MacDougall fort, es sollte jedoch hinterfragt werden, warum 
gerade diese Charaktere so interessant auf uns wirken. Barash meint dazu, dass ein Film an 
sich schon die Macht hat durchschnittliche Menschen irrsinnig interessant wirken zu lassen 
(vgl. Barbash 1997: 40ff). 
Eine der faszinierendsten weiblichen Figuren in Megacities ist Cassandra, deren „schockie-
render“ Beruf als burlesque-Tänzerin und ihre recht freizügige Darstellung, viel Aufmerk-
samkeit in den Medien erregt hat. Glawogger filmt sie in ihrer privaten Sphäre, zuhause 
mit ihren drei Kindern, und danach folgt er ihr mit der Kamera in die öffentliche Sphäre 
ihres Berufes. Die Bilder ihrer Auftritte im „Theater“ werden von Glawogger durch Zeit-
raffer und diverse Musikeffekte zu einer „Oper“, wie er die Sequenz nennt, zusammenge-
fügt. Glawogger spricht nur mehr vorsichtig über seine, ihm von den KritikerInnen zuge-
schriebene, „Huldigung“ an Cassandra. Er meint Frauen, die diese Szene sehen fühlen sich 
persönlich angegriffen, als wären sie selbst auf dieser Bühne. Cassandra sei eine arme 
Frau, aber auch eine sehr stolze Frau. Sie genießt es eine Queen zu sein, meint Glawogger 
und führt fort: „the last thing I would do is to pity her […] sexuality is always a breathtak-
ing thing for people, and the conceive it way longer than it is […] sex always sells” (Gla-
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wogger in Kamani 2002). Für ihn sagen die Filmszenen mit Cassandra, viel über Kapita-
lismus und auch über die Frau-Mann Beziehungen in Mexiko aus. Barbash (1997: 5) 
meint: “What was exotic yesterday may be domestic today. And what is domestic today 
may be exotic tomorrow”. 
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8. SANS SOLEIL  
 
“Every story is a travel story – a spatial practice” (Bruno 1997: 46) 
Chris Markers dokumentarischer Film Sans Soleil, dt.: Ohne Sonne, aus dem Jahre 1982 
führt uns um die Welt, indem räumliche Distanzen übersprungen werden und Zeitzonen 
sich auflösen. Markers verfremdet wirkende Bilder, seine Collagen aus Ton, Musik und 
anderen Medien und seine im Vordergrund stehenden Texte, die uns durch den gesamten 
Film begleiteten, beschäftigen sich mit essentialistischen Fragen nach individueller und 
kollektiver Erinnerung, Geschichte und Gedächtnis, nach den Träumen der Menschheit 
und das Streben nach dem Glück. 
Chris Marker wirft seinen Blick auf die japanische Metropole Tokio und auf die Lebens-
weisen und Kulturen der Menschen die sie bewohnen. Das alles geschieht aus einer euro-
päischen Perspektive der 1980er Jahre. Marker „öffnet“ den ZuseherInnen zu Hause die 
„Tür“, in die Metropole Tokio und versucht alles was er sieht oder worüber der Kommen-
tar spricht, auf eine sehr selbstreflexive Art auf sich und Europa, seine Heimat, zurück zu 
beziehen. Im Gegensatz zu anderen FilmemacherInnen, die Tokio zuvor als Schauplatz30 
auswählt hatten, zeigt Marker ein ganz ungewohntes Portrait der Stadt und wirft somit ein 
sehr differentes Licht auf sie (vgl. Barber 2002: 113). Er setzt Tokio in Verbindung mit 
Bildern der Welt, vor allem dokumentarischem Material aus Afrika, aber auch Fernsehre-
portagen und Comics, und fasst die Stadt so, in einem globalen Kontext auf. Der Doku-
mentarfilm wechselt durch schnelle Schnitte, sogenannte jump cuts, und unzähligen Bil-
dern aus verschiedensten Perspektiven, zwischen Länder, Städte und Körper der Welt hin 
und her und erschafft so Koinzidenten und Assoziationen. Er löst Bilder von ihrer eigentli-
chen Funktion als Filmbilder auf, indem er sie auf das reduziert was sie sind: nämlich ein-
fache Bilder. Parallel versucht er genau das den ZuseherInnen zu verdeutlichen. Durch das 
Zusammenschmelzen der Bilder und des Kommentars zu einem global umspannenden 
Netz rund um die Welt, entsteht ein Diskurs. Er dekonstruiert das Geschehen der Welt, 
zeigt die Rückseiten der Geschichte auf, die sonst meist vergessen oder ignoriert werden. 
Marker macht dies, indem er sich, von in der Gesellschaft eingefahrenen Blickwinkeln und 
Sichtweisen löst, seine gewohnte Umgebung „zum Überschreiten der Grenze“ verlässt und 
                                                             
30 Wie z.B. Audrey Tarkovsky in seinem Spielfilm Solaris aus dem Jahre 1972 (vgl. Barber 2002: 113). 
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sich auf Reisen, um die ganze Welt begibt. Chris Marker ist, wie er selbst meint, ein 
troisième mondiste, ein Mann aus der Zukunft.  
 
8.1 ESSAYISMUS  
 
Bilder sind im Film immer auf eine bestimmte Art und Weise aufbereitet und angeordnet, 
egal ob es sich nun um fiktive Erzählungen handelt oder es um Wirklichkeitsdarstellungen 
geht. Die Gestaltung der Filme auf den verschiedenen Ebenen (Musik, Bild, Ton, Sprache 
u.v.m.) ist den ZuschauerInnen während des Sehens oft unbewusst (vgl. Lothar 2008: 55f). 
Filme sind oft, wie ein dichtes System an Kodierungen, das individuell entziffert werden 
muss, „denn jeder Zuschauer bringt seinen eigenen sozialen, kulturellen und individuellen 
Kontext mit, eigene Erfahrungen und Erwartungen“ (Engell 1990: 265), die die Rezeption 
beeinflussen. So zeigt sich das verschiedene Gestaltungsmethoden, die Blicke der Zu-
schauerInnen lenken können. Konventionelle Gestaltungsmethoden bestätigen daher Seh-
gewohnheiten und ermöglichen den Zuschauern die Bilder leichter zu entziffern und zu 
„lesen“. Klassische Spielfilme werden nach einem gewissen Schema, einem kodierten Sys-
tem, produziert mit dem Ziel die Masse anzusprechen und dadurch höchstmöglichen Ge-
winn zu erzielen. Beim Dokumentarfilm ist die Kodierung nicht immer offensichtlich, er 
ist jedoch, wie der Spielfilm, stark mit der Erwartungshaltung seines Publikums verbunden 
(vlg. Ebd.). 
In Markers Film Sans Soleil werden der urbane Raum Tokio und auch die afrikanischen 
Landschaften auf eine sehr unkonventionelle, fast verfremdete Art, dokumentiert. Das liegt 
einerseits an Markers Stil, aber vor allem auch an seiner persönlichen Motivation und sei-
nem individuellen Zugang zu den Themen und zum Medium Film. Unkonventionelle 
Gestaltungs- und Erzählformen fordern die Sichtweisen der ZuseherInnen heraus. Sie för-
dern die Herausbildung neuer Perspektiven und Denkansätze, zu den Themen und Inhalten 
der jeweiligen Filme. Oft werden unkonventionelle Gestaltungsmethoden von Filmema-
cherInnen aufgegriffen, um mit alten Konventionen und angelernten Mustern zu brechen. 
Bill Nichols sagt dazu: 
“Many filmmakers with a desire to address the conventions of representation have taken up the ref-
lexive mode [of documentary] in order to challenge the impression of reality that the other modes 
convey.” (Nichols 1991: 31f). 
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Chris Marker gehört also zu den RegisseurInnen, die:  
 
„In opposition to dominant or mainstream cinema, some filmmakers set out to create films which 
challenge orthodox notions of what a movie can show and how it can show it. These filmmakers 
work independently of the studio system, and often they work alone. Their films are hard to classify, 
but usually they are called experimental or avant-garde […] An experimental film, however, will 
probably challenge us, rather like a game, to figure out its patterns and strategies.” (Bord-
well/Thompson 2004: 171) 
 
Meist stehen RegisseurInnen als AutorInnen ihrer Filme, durch die sie ihre Meinung und 
ihre Gedanken zu gewissen Themen transportieren, selbst im Mittelpunkt des Geschehens. 
Marker bleibt in dieser Hinsicht jedoch lieber im Hintergrund. Das Publikum dieser Filme 
ist sich dessen meist bewusst und achtet verstärkt auf die Bild- und Tonebenen im Film, 
um die Botschaft der FilmemacherInnen zu entziffern. Die ZuseherInnen sind darin „ge-
übt” diese Filme zu sehen, zu entziffern und bilden somit meist eine spezifische Personen- 
und Zielgruppe (vgl. Peterson 1996: 10ff). Peterson schreibt: 
„Acquiring this procedural knowledge involves not merely learning these heuristics, but overlearn-
ing them, so that viewers can use theme more or less automatically while directing most of their at-
tention to the details of the film at hand.“ (Peterson 1996: 111) 
Chris Marker deckt inhaltlich die für den essayistischen Film bzw. den Essayfilm charakte-
ristischen Inhalte ab und wird daher diesem Genre zugeordnet. Der Essayfilm wird meist 
als eine Subkategorie des Dokumentarfilms bezeichnet und in der wissenschaftlichen Lite-
ratur gemeinsam mit ihm beleuchtet. Der Essayfilm wird zum „performativen Dokumen-
tarfilm“ der 1980er und 1990er Jahre gezählt, der sich durch eine autonome und offene 
Form der Erzählung gekennzeichnet ist. Er kann aber auch zum selfreflexive documentary 
mode gerechnet werden. Auf Grund seiner Komplexität und vielfältigen Auseinanderset-
zungen auf unterschiedlichen Bild- und Tonebenen, ist es schwierig die wesentlichen As-
pekte des Essayfilms zu benennen und ihn als ein, vom Dokumentarfilm, getrenntes Genre 
zu etablieren. Kennzeichnend für das Genre ist ein schriftliches Essay oder ein Text, der in 
einen Film „umgewandelt“ wird. Ein Voice-over31 oder eine Stimme aus dem Off erzählt 
den Text, und so entsteht eine sehr subjektive und leitende Form des Films, die meistens 
                                                             
31
 Das Voice-over bezeichnet in Filmen den Kommentar einer Person, die im Film nicht sichtbar ist und die 
Erzählung leitet. Im Gegensatz zum Voice-over bezeichnet das Off, den Kommentar einer Person, die in der 
Szene vorkommt, aber in dem Moment nicht im Bild zu sehen ist.  
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Licht auf den Autor oder die Autorin wirft. Der Filmemacher spielt mit seiner Macht des 
„editorial commentary”, mit der er ein Statement setzt. Markers Sans Soleil wird oft nach-
gesagt, der Wegbereiter des essayistischen Filmgenres gewesen zu sein.  
„Essayistisch schreibt, wer experimentierend verfasst, wer also seinen Gegenstand hin und her 
wälzt, befragt, betastet, prüft, durchreflektiert, wer von verschiedenen Seiten auf ihn losgeht und in 
seinem Geistesblick sammelt, was er sieht, und verortet, was der Gegenstand unter den im Schreiben 
geschaffenen Bedingungen sehen läßt.“ (Bense zitiert nach Adorno 1997: 25) 
 
8.1.1 ZUM AUTOR 
 
Chris Marker verfolgt also eine sehr spezifische Arbeitsweise und wendet seine Gestal-
tungsmittel ganz bewusst ein um Assoziationen zu wecken und ein genaues Hinsehen zu 
fördern. Die Erzählung, die die Filme durch ein Voice-over mit essentialistisch-
philosophischen Texten und Gedanken leiten, die Geräuschkulisse und die wechselnden 
Einstellungen aus unterschiedlichen Perspektiven und Sprüngen zwischen den Räumen, 
fordern alle Sinne der ZuseherInnen heraus. Während der Filme muss sowohl der Blick als 
auch das Gehör des Publikums geschärft sein. Chris Markers Filmarbeit ist selbstreflexiv, 
sein Bedürfnis mit dem Publikum seine Art der komplexen Repräsentation zu teilen, ist für 
sein Werk Sans Soleil kennzeichnend. Seine sehr distinkte Sensibilität hat er in seiner sehr 
breitausgelegten Berufslaufbahn als Autor, Filmemacher, Fotograph und Künstler von Mu-
seumsinstallationen und digitalen Medien gezeigt. Das macht Marker zu einer grundlegen-
den Figur im Feld der zeitgenössischen Visuellen Kunst und Kultur. Trotz seines jahrelan-
gen Schaffens, trat er erst kürzlich in diesem Bereich hervor. Es sind nur sehr wenige De-
tails über das Leben von Chris Marker bekannt. Berichten und Vermutungen zufolge, wur-
de er im Jahr 1921 unter dem Namen Christian-Francois Bouche-Villeneuve bei Paris ge-
boren. Er studierte Philosophie bei Jean-Paul Sartre in Paris und im Zweiten Weltkrieg soll 
er an der Résistance, der französischen Widerstandsbewegung gegen die deutsche und die 
italienische Besatzungsmacht, beteiligt gewesen sein. Er begann seine Karriere als Autor, 
im Paris der 1940er Jahre. Danach widmete er sich dem dokumentarischen Film und brach-
te seinen Stil und die Macht seiner Essays mit, um sie in seinen so genannten travelogues 
umzusetzen. Einige Zeit später entstanden Filme wie La Jetée (1962), sein wohl bekanntes-
tes Werk. Mit Le Joli mai (1963) entwickelte er seinen eigenen Stil des „Voice-over“, der  
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ihn seit jeher auszeichnet. Während der 1960er Jahre bewegte er sich unter den politischen 
Linken und dokumentierte die damaligen Aufstände in Frankreich im Film Le Fond de 
L’air est rouge (1977). Wenige Jahre später entstand durch seine Leidenschaft fürs Reisen, 
sein reges Interesse an der Weltgeschichte und der kulturellen Erinnerung sein Meister-
werk Sans Soleil (1982). Sein Leben blieb weiterhin undurchsichtig, genau so wie viele 
seiner Filme32.Vor allem seine älteren Werke sind kaum noch auffindbar, da er sie öffent-
lich gar nicht mehr ausstrahlt. Er lässt sich kaum fotografieren und gibt eigentlich auch 
keine Interviews (vgl. Lupton 2005: 8ff). Über seine Person ist wohl am meisten aus seinen 
Filmen zu erfahren. 
 
8. 2 FILMRÄUME IN SANS SOLEIL 
 
„Implicit in a camera style is a theory of knowledge.” (MacDougall zitiert nach Barbash 1997: 3) 
„Intelligence is a quality of mind that may choose to express itself through whatever me-
dium at hand” (Lupton 2005: 10). Für Markers Filmstil ist dieses Zitat charakteristisch, 
und Sans Soleil zeichnet sich von Beginn bis zum Schluss dafür aus. Marker sagt in einem 
Gespräch mit einem Medienkünstler selbst: 
 
 
 
 
                                                             
32 Chris Markers Filmographie: Olympia 52 (1952), Les Statues meurent aussi (1953), Dimanche à Pekin 
(1956), Lettre de Sibérie (1957), Les Astronautes (1959), Description d'un combat (1960), ¡Cuba Sí! (1961), 
La Jetée (1962) (dt.: Am Rande des Rollfelds), Le joli mai (1963), Le Mystère Koumiko (1965), Si j'avais 
quatre dromadaires (1966), Loin du Vietnam (1967), Rhodiacéta (1967), La Sixième face du pentagone 
(1968), Cinétracts (1968), À bientôt, j'espère (1968), On vous parle du Brésil (1969), Jour de tournage 
(1969), Classe de lutte (1969), Les Mots ont un sens (1970), Carlos Marighela (1970), La Bataille des dix 
millions (1971), Le Train en marche (1971), On vous parle de Prague: le deuxième procès d'Artur London 
(1971), Vive la baleine (1972), L'Ambassade (1973), La Solitude du chanteur de fond (1974), Le Fond de 
l'air est rouge (1977), Junkopia (1981), Sans soleil (1983), 2084 (1984), From Chris to Christo (1985), A.K. 
(1985), Mémoires pour Simone (1986), Le Tombeau d'Alexandre (1992), Level Five (1997), Silent Movie 
(1997), One Day in the Life of Andrei Arsenevich (2000), Le Souvenir d'un avenir (2001), Chats Perchés 
(2004); (vgl. ebd.). 
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“The trouble with people like this is that we tend to cut them into pieces and to leave each piece to 
the specialists: a film to the film critic, a photograph to the photographic expert, a picture to the art 
pundit, a sketchbook to nobody in particular. Whereas the really interesting phenomenon is the total-
ity of these forms of expression, their obvious or secret correspondences, their interdependence. The 
painter does not really turn to photography, then to the cinema, he starts from a single preoccupa-
tion, that of seeing and communicating, and modulates it through all the media. As if he were emit-
ting a particularly intense beam which screens of different material and form translate into their own 
code, a sort of Brighton laser.” (Marker zitiert nach Lupton 2005: 10f) 
Markers Arbeit mit Bildern und Medien unterschiedlichster Art lässt sich in Sans Soleil 
bereits in der ersten Sequenz in Kapitel 1 erkennen. Man sieht Bilder von drei Kindern, die 
sich in einem Feld in Island an der Hand halten, all das, ohne jeglichen Ton oder Musik 
begleitet. Diese Bilder vermitteln ein gewisses Gefühl von Intimität, fast wie das eines 
privaten Familienvideos, das man sich im vertrauten Beisammensein zu Hause anschaut. 
Ein sehr privates Bild, ein Bild des Glücks. Daraufhin folgt ein schwarzes Bild, eine weib-
liche Stimme sagt: „Das erste Bild von dem er mir erzählte ist das von drei Kindern auf 
einer Straße in Island 1965“, und führt fort: „Er sagte mir, es sei für ihn das Bild des 
Glücks und auch dass er mehrmals versucht habe, es mit anderen Bildern zu assoziieren, 
aber das sei ihm nie gelungen“ (Marker 1982). Zu diesem Zeitpunkt wird ein Bild eines 
amerikanischen Kampfflugzeuges eingeblendet, das gerade versenkt wird. Es ist ein öffent-
liches Dokument aus den Nachrichten und wird dem privaten Bild mit den blonden Kin-
dern schroff gegenübergesetzt. Danach folgt wieder ein langes schwarzes Bild, ein „Nicht-
Bild“. Es lässt Platz für die Phantasie. Die Frau spricht weiter: „Er schrieb mir: Ich muss es 
eines Tages ganz an den Anfang eines Filmes setzen und lange nur schwarzes Startband 
folgen lassen. Wenn man nicht das Glück im Bild gesehen hat, wird man wenigstens 
Schwarz sehen“ (Marker 1982). Dieses schwarze Bild dient also als Repräsentant dessen, 
was nicht darstellbar ist. Mit diesem Bild des Glücks endet auch der Film, in dem Marker 
die Kinder im Jahre 1970 mit dem Ausbruch des Vulkans in Island in Verbindung setzt 
und dadurch auf die Vergänglichkeit der vergangenen Momente anspielt: „Es hat also ge-
nügt zu warten, und der Planet inszenierte selbst die Tätigkeit der Zeit“ (Marker 1982). 
Bereits in dieser Anfangs-, sowie auch in der Endsequenz, lässt sich sehr viel über Markers 
Stil und den Films Sans Soleil vorrausnehmen und zusammenfassen. 
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8.2.1 BILD UND TON 
 
Geräusche und Töne können für unterschiedliche Aspekte mobilisiert werden und so das 
Gesehene auf eine eigene Art definieren. Die Blicke und Sichtweisen auf die Filmland-
schaften und die Dauer von gewissen Einstellungen erfordern von den ZuseherInnen meist 
viel Geduld Aufmerksamkeit, um über die jeweiligen gezeigten Aspekte nachzudenken 
und zu reflektieren. 
„Alleine durch die Aufnahme der Kamera wird jedes Naturbild zum kulturellen, soziologischen 
oder psychologischen Hyperzeichen, zumal die ‚natürliche„ Natur selbst historischen Prozessen un-
terworfen und durch zahlreiche Eingriffe des Menschen geformt ist.“ (Marschall 2002: 404) 
Der Film Sans Soleil kann zu Beginn ein wenig bruchstückhaft und chaotisch wirken, denn 
das Einzige was sich durch den ganzen Film durchzieht ist das Voice-Over einer Frau, die 
fast durchgehend einen philosophischen-essayistischen Text spricht. Auf der Bildebene 
strömen unzählige Eindrücke, Perspektiven, Szenenwechsel auf einen zu, die ohne den 
Text nicht zuordenbar wären. Doch auch der durchgehende, recht monotone Essay erleich-
tert es einem nicht immer dem Geschehen genau zu folgen. 
Der Text, ein Essay, ist aus Briefen zusammen gesetzt, den die weibliche Erzählerin-
nenstimme womöglich von der fiktiven Figur Sandor Krasna bekommen hat und vorliest. 
Dies wird gleich zu Beginn durch jeweilige Satzanfänge klar, wie z.B.: „Er schrieb mir, 
dass […]“. Die Stimme der Frau ist vom Anfang bis zum Ende des Films recht monoton, 
außer bei gewissen Sätzen wie: „Die Geschichte ist nur für jene bitter, die sie sich süß vor-
stellen“ (Marker 1982) im vierten Kapitel. Hier verändert sich ihre Stimmlage ein wenig, 
sie scheint erstmal aus ihrer passiven Funktion herauszutreten und mit einem tiefen 
Schnaufen, Stellung zu dem Gesagten zu nehmen. Das hebt diese Einstellung deutlich her-
vor, und betont die Bedeutung der Thematik, einer oftmals vergessenen afrikanischen Ge-
schichte, für den Film. Oft ist es ein wenig undurchsichtig welche Personen „sprechen“, 
wenn der Satz mit „Ich“ beginnt – der fiktive Kameramann Sandor Krasna, der auf all die-
se Reisen geht, sie visuell festhält und die Briefe verfasst hat, die Vorleserin, oder sogar 
Andere? Auch die Zuschauer werden direkt angesprochen und somit ins Filmgeschehen 
geholt. Wie Chris Marker zu den einzelnen Personen steht oder ob er alle drei verkörpert, 
bleibt unklar. So behält das Publikum den ganzen Film über, eine gewisse Distanz zu dem 
Geschehen und kann sich von den Darstellungen und Meinungen zurückzuziehen und sie  
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selbst hinterfragen. Es gibt ein paar wenige Szenen die komplett auf den Text verzichten 
und nur durch Bilder sprechen, was diese einzelnen Passagen wiederum deutlich in helles 
Licht rückt.  
Der Ton untermalt recht unauffällig die jeweiligen Bilder mit Geräuschen aus ihrer Origi-
nalkulisse. So hört man in der Stadt vor allem laute Geräusche des Straßenverkehrs und 
des Zuges. Oftmals erklingt ein durch den Synthesizer entwickelter elektronischer Klang. 
Töne und Geräusche sorgen für gewisse Atmosphären in den Einstellungen und haben im 
Film teilweise eine recht einseitige Wirkung. Hier und da hört man gar nichts, und die Zu-
seherInnen tauchen in die Ruhe der Bilder ein.  
Im Gegensatz zum gesprochenen Text sind die Bilder alles andere als monoton. Bei dem 
visuellen Material handelt es sich einerseits um dokumentarische Bilder, die durch die 
Montage zusammengesetzt werden. Zusätzlich werden Bilder aus Comics und aus dem 
Fernsehen dazu gefügt. Die Filmbilder wurden teilweise in fotographische Standbilder 
umgewandelt – Die Filmsequenzen werden dabei dicht aneinandergereiht, durch schnelle 
Schnitte aus verschiedenen Perspektiven und Abständen wirken sie dann auch wie Foto-
grafien. Markers Stil in Sans Soleil bietet, weit weg von den typischen touristischen Bil-
dern, die wir von der „Außenwelt“ in Europa vermittelt bekommen, neue Erfahrungen und 
Erkenntnisse zum urbanen Raum und Räumen im Generellen an. Seine zerstreuten Bilder 
und abstrakten Repräsentationen zeigen unterschiedliche Verhältnisse in Bezug auf ver-
schiedene Räume in der Stadt und in der gesamten Welt auf. 
 
8.2.2 „DIE ZONE“: KRITIK AN DER MEDIALEN REPRÄSENTATION 
 
Sowohl inhaltlich als auch formästhetisch steht Sans Soleil im Rahmen seiner früheren 
Werke, die33 durch eine politische Auseinandersetzung charakterisiert sind. Er verwendet 
viele Motive, Metaphern und Themen, die während des Films wiederholt vorkommen. Bei 
den wiederkehrenden Motiven und Anspielungen verändert sich unsere Wahrnehmung, da 
diese Motive meist in ganz neue Kontexte gestellt werden, als zuvor. So scheinen Prozesse, 
wie auch die Geschichte der Menschheit, ständigen Veränderungen unterworfen zu sein. 
                                                             
33  Le Fond de l’air est rouge (1977) und Les Statues meurent aussi (1953) zeichnen sich durch eine sehr 
kritische und, für die damalige Zeit, radikale Auseinandersetzung mit politischen Themen aus. 
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Marker zieht vollen Nutzen aus den Möglichkeiten der Filmmontage, in dem er sehr kom-
plexe Einstellungen konstruiert, die auf verschiedenen Ebenen, auf das Erinnern und das 
Vergessen Bezug nehmen und so Assoziationen wecken. Der Film überwältigt durch seine 
Flut an unterschiedlichen Elementen, den Sehsinn der ZuseherInnen.  
Markers radikalste Form der Repräsentation zeigt sich in Sans Soleil durch die so genannte  
„zone“. Durch „die Zone“ können Bilder mit Hilfe eines Synthesizers in eine sehr abstrak-
te und entfremdende Form konvertiert werden. In dieser „zone“ wird Altes, bereits gezeig-
tes Material, verarbeitet und mit neuem Material verbunden und verändert. Raum- und 
Zeiterfahrung verschmelzen. Dies findet in fünf Zonen statt, die sich gegen Ende des Fil-
mes immer mehr verdichten. Marker gestaltet so eine „almost identical sonic evocation of 
the city, accompanying his images with a sound-track of synthesized interferences and 
distorted voices“ (Barber 2002: 113). Durch diese „abstrakte“ Herangehensweise wird dem 
Publikum die Unzufriedenheit mit jeglichen Repräsentationen vermittelt. Es soll auch auf-
zeigen, dass die Bilder genauso wie andere Repräsentation erstellt wurden, die nicht so 
deutlich hervortreten. Es ist eine Anspielung auf eine sich zunehmend verdichtende Medi-
enwelt, die teilweise unreflektiert bleibt. Es spielt parallel auch auf die rasanten Entwick-
lungen der modernen Technologien im gegenwärtigen Informationszeitalter an. Daher ent-
schließt sich Marker, den ZuschauerInnen ein verändertes Bild aus ganz unterschiedlichen 
Medien zu zeigen. Der Kommentar nimmt zu den Veränderungen der Bilder Stellung. Bil-
der aus Fernsehreportagen werden nach dem Transformationsprozess als wahrheitsgetreue 
Repräsentation gesehen (vgl. Ranacher 2007: 59ff). Marker nimmt eine kritische Stellung 
ein und löst Diskussionen aus, die Fragen unterschiedlicher visueller Repräsentationen 
miteinschließen. 
Markers Filmbilder, die mit Handkamera gedreht werden sind oft unruhig und wackelig, 
was alles sehr realistisch wirken lässt und die Einstellungen mit Spannung unterlegt, da 
man den Eindruck bekommt, dass alles aus dem Blick der im Feld anwesenden Person 
gefilmt wird. Es suggeriert Subjektivität und erinnert ein wenig an die Filme der Nouvelle 
Vague der 1960er Jahre, aber auch an die Spielfilme des Dogma 95 Manifest. Wie Jean-
Luc Godard, war auch Chris Marker Mitglied in der Dziga Vertov-Gruppe der Filmema-
cherInnen.  
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Markers Interesse für Dziga Vertov erkennt man auch in seinen Filmen. Er nutzt und ma-
nipuliert das Medium Film, um die Wahrnehmung und die Interpretationen der Zuschaue-
rInnen zu kontrollieren. 
Daher wendet Marker gezielt „tools“ an, um dem Publikum die Augen zu öffnen und ih-
nen gewisse Prozesse bewusst zu machen. Er fordert sie dazu auf, selbst über das Gesehene 
und Gehörte zu reflektieren und möchte sie Teil der Debatte rund um den Realismus, der 
Authentizität und den Formen der Repräsentationen machen. Medienkompetenz wird 
durch die Dekonstruktion der Bildlandschaften und ihrer kulturellen Texte vermittelt, und 
die ZuseherInnen werden so für gesellschaftlich dominante Ideologien sensibilisiert und 
eine „Positivität des Diskurses“, wie Michel Foucault es nannte, sichtbar gemacht. 
 
8.3 DIE GROßSTADT ALS TEXT UND DISKURS 
 
„Er sagte mir, diese Stadt müsse wie eine Partitur gelesen werden“ (Marker 1982), meint 
der Kameramann Sandor und vergleicht Tokio im achten Kapitel von Sans Soleil mit Mu-
sik, die wie ein simultaner, mehrstimmiger Text ist (vgl. Kämper 1997: 149): „man könnte 
sich leicht in den großen Orchesterstimmen und den vielen Einzelheiten verlieren, das 
ergäbe das vulgäre Bild Tokios: überbevölkert, megaloman, unmenschlich“ (Marker 1982). 
So wie Marker die Stadt als eine Partitur bezeichnet, kann man den Komplex der Groß-
stadt, wie Kämper (1997) es meint und auch Schnell (2002) es bezeichnet, als „Text“ ver-
stehen und sehen. Ralf Schnell spricht von der Großstadt als ein semiotisches34 Gewebe:  
„mit einer eigenen Semantik, mit genuiner Bildlichkeit und mit einer spezifischen Diskursebene, die 
sich aus unterschiedlichen Diskurselementen, -fragmenten und -segmenten zusammensetzt.“ 
(Schnell 2002: 309) 
So auch Roland Barthes, in Semiologie und Stadtplanung (1988): „Die Stadt ist ein Dis-
kurs, und dieser Diskurs ist wirklich eine Sprache“. Er führt weiter aus:  „Die Stadt spricht 
zu ihren Bewohnern, wir sprechen unsere Stadt, die Stadt, in der wir uns befinden, einfach 
                                                             
34
 Sprachwissenschaftler Ferdinand de Saussure hat die Theorie der Sprache, als ein Zeichensystem etabliert. 
Die Sprache wird als ein System von Zeichen, ein semiotisches System, gesehen. Die Bedeutung dieser vie-
len Zeichen hängt von ihrer Verwendung ab (vgl. Löffler 2008: 18f). Saussure unterscheidet zwischen Signi-
fikat (das Bezeichnete, der Zeicheninhalt)  und dem Signifikant (ein Bezeichnendes, die äußere Form des 
Zeichens). 
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indem wir sie bewohnen, durchlaufen und ansehen“ (Barthes 1988: 202). Jede einzelne 
Stadt hat also ihre eigene Semiotik, in der sich Zeichen neben einander anreihen und an 
Bedeutung gewinnen, verlieren oder diese einfach mit sich tragen und dadurch das Agieren 
ihrer BenutzerInnen, der BewohnerInnen und BesucherInnen jeden Tag aufs Neue beein-
flussen. „Jede Stadt hat ihre eigene Syntaktik, ihre charakteristische „Stadtsemantik“, ihre 
urbane Pragmatik“35 (Mahler 1999: 11). Wer neu in eine unbekannte Stadt kommt,  sucht 
nach solchen Zeichen in seiner Umgebung. Der Mensch orientiert sich hierbei an den 
Strukturen von Zeichenkombinationen und weißt diesen Bedeutungen zu. So werden Or-
ten, wie z.B. einem Bahnhof, einem Einkaufszentrum oder einer Kirche verschiedene At-
tribute wie langweilig, teuer und interessant beigefügt und das einzelne Handeln danach 
ausgerichtet. Man entscheidet selbst ob man sich an diesen Orten wohl fühlt und sich län-
ger dort aufhalten will. Wer die Stadt „lesen“ kann, kennt sich ihn ihr aus, wer es nicht 
schafft, geht im urbanen Dschungel verloren. Wer in der Stadt nichts zu „lesen“ findet, 
wendet sich schnell wieder von ihr ab (vgl. Mahler 1999: 11ff). 
Die Stadt ist aber nicht nur selbst eine Textur, sondern hat auch ihre eigenen lesbaren Tex-
te, Texte über die Stadt, wie Filme, u.a. Megacities und Sans Soleil, die im Mittelpunkt 
dieser Arbeit stehen. Mahler fasst sie unter dem Begriff „Stadttexte“ zusammen und be-
zieht sich mit diesem Term auf all jene Texte, wo Städte das dominante Thema bzw. Be-
standteil der Texte sind und nicht nur im Hintergrund als Schauplatz fungieren. Hier exis-
tiert die Stadt im Vorfeld, sie ist existent und wird durch den Text abgebildet und nachge-
ahmt. Man spricht von einer Illusion der Mimesis. Mit dem Term „Textstädte“ bezeichnet 
Mahler (1999) wiederum die Produktion und Imagination von Städten, die ihren Ursprung 
eigentlich im Text haben und erst durch ihn hervorgebracht wurden. Stadttexte formen also 
Textstädte.  
Um auf Schnells (2002) „spezifische Diskursebene“ zurückzukommen gilt es zu klären, 
wie mit Foucaults Begriff des Diskurses, der urbane Raum als ein Text gelesen und er-
schlossen werden kann. Schnell schreibt, dass: 
                                                             
35
 Die Zeichentheorie von Charles W. Morris unterscheidet zwischen diesen drei Termini – Syntaktik, Se-
mantik und Pragmatik. Die Syntaktik behandelt die formalen Verknüpfungen und Beziehungen zwischen den 
Zeichen, die Semantik deren Bedeutung, und die Pragmatik bezieht sich auf der Verwendung und Wirkung 
der jeweiligen Zeichen (vgl. Löffler 2008: 19). 
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„in diesem Text, auf der Ebene seiner Sprache und seiner Semantik, verschiedene Diskurse simultan 
nebeneinander bestehen, auf- und gegeneinander wirken und miteinander kommunizieren.“ (Schnell 
2002: 309)  
Diese Diskurse lassen sich in den Alltäglichkeiten der heutigen Großstadt finden, auf die 
auch Marker in Sans Soleil sein Augenmerk legt.  
„Es gibt nichts, was anachronistischer, genauer: klassischer wirkte, als Montagekunst angesichts der 
Ästhetik der neondurchsetzten Realmontage der großen Stadt. […] Die Licht-Zeit der Reklamewel-
ten vernichtet jenen Raum, in dem sie selber sich realisiert. Sie enträumlicht den Raum, in dem sie 
existiert, indem sie ihn dynamisiert. Die zentralen erleuchteten Versammlungsplätze der Metropo-
lenbewohner bilden einen einzigen riesigen Markt, dessen Bewegungen – die der Menschen und der 
Waren – in sich selber kreisen.“ (Schnell 2002: 156)  
„Was geschieht, wenn wir Lesen“ (ebd.), die Antwort ist: „Wir machen uns Bilder“ (ebd.). 
Das Lesen eines Textes setzt den Prozess der Bildproduktion in Gang. 
 
8.4 TOKIO - METROPOLE DER FLÜCHTIGEN AUGENBLICKE? 
 
Tokio bekommt als Metropole in Spielfilmen kaum Bedeutung zugeschrieben. Während es 
von anderen Weltstädten, vor allem denen des „Westens“, duzende Stadtfilme gibt, wurde 
Tokio mit seinen pulsierenden Unterhaltungsvierteln, seinen historischen Tempeln und 
seiner kulturellen Tradition, in filmischen Repräsentationen noch wenig wahrgenommen. 
Dies hängt zum Teil mit der Sicht Hollywoods auf die japanische Metropole zusammen, 
deren Drehort auf Grund ihrer „Fremdheit“ dem „Westen“ gegenüber, stark eingegrenzt 
ist, meinen Hellmann und Weber-Hof (2005). Macht den Menschen die rasant wachsende 
Megacity mit einer Population von knapp 30 Millionen Einwohner, die etwa ein Viertel der 
Bevölkerung im Land selbst ausmachen, Angst? Bilder aus den Medien zeigen uns meist 
Menschenmassen, Labyrinthe von Straßen, die keine verlässlichen Hausnummer besitzen 
bzw. wegen der Sprachbarrieren für Außenstehende undefinierbar werden. Vieles an der 
Kultur Japans scheint paradox und ein wenig „anders als der Rest“ zu sein. Wenn Tokio als 
Filmkulisse genutzt wird, dann meistens für Portraits über die „Fremdheit“ oder Themen, 
die städtische  Reizüberflutung, Entfremdung und Isolation zum Inhalt haben. Man erinne-
re sich an Filme wie Lost in Translation oder Gozilla (vgl. Hellmann/Weber-Hof 2005: 
166f). 
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Tokio eine Stadt „zwischen Stille und Chaos“ (Hellmann/Weber-Hof 2005: 166f), das 
scheint auch genau das filmische Portrait von Marker wiederzugeben. In dem er in die 
Stadt abtaucht, uns sie den ZuseherInnen mit seinen Bilderfluten vermittelt, um sich da-
raufhin auf sehr nachdenkliche Momente zurück zu beziehen, auf Bilder sehr ruhiger Na-
tur. 
„The cityscape as such never vanishes from Marker‟s global vision as he charts the post-
industrialized world along with the desert in his travels. Extremes meet, just as memory and forget-
ting, reality and dreams, life and death, the animate and the inanimate are also turned inside out to 
reveal each opposition to be reverse sides of the same material.” (Cooper 2008: 113) 
Marker bewegt sich in seinen Filmen zwischen stark bevölkerten Stadtbildern Tokios und 
eher wüstenartigen, kahlen Gebieten, bis zu üppigen grünen Landschaftsbildern auf der 
ganzen Welt hin und her. Sein Filmmaterial setzt sich aus Bildern von Japan, Okinawa, 
Guinea-Bissau, den Kap-Verde Inseln, Island, San Francisco und Frankreich zusammen.  
Diese Bilder wurden alle im Zeitraum zwischen den 1960er und 1980er Jahren aufgenom-
men. Charakteristisch für Alle, ist ihre Eingrenzung durch Meeresküsten. Interessant ist, 
dass der einzige Raum, der vom Land verschlossen und nicht vom Meer umgeben ist, die 
Ile-de-France ist, nämlich die Region in Nordfrankreich in der die Hauptstadt Paris liegt, 
und die übersetzt „Die Insel von Frankreich“ bedeutet. Ohne zeitliche oder räumliche Ver-
bindungen zwischen den Ländern aufzubauen, reist er von Einem ins Nächste. 
„[…] the watery shores isolate these lands of the limit; but a filmic continuum indebted to Sergei Ei-
senstein and Lev Kuleshov, a series of graphic matches, along with other visual and aural corres-
pondences, creates a sense of continuity across the globe.“ (ebd.: 114) 
Seine Montage hat also die Funktion einer Brücke, die verschiedene Länder auf der Welt 
miteinander verknüpft. Cooper führt fort: 
„It is  with the infinite insistence of waves on the shore […] that we turn and return to the ethics of 
how difference and distance emerge from the continuities established between the people and places 
of Marker‟s filmic world.“ (ebd.). 
Seine Bilder regen an, unsere Konzepte von Räumen und Körper und die Beziehung von 
Raum und Zeit, zu überdenken und zu reflektieren (vgl. Dyotte 2006: 59). 
So wird auch Tokio, der räumliche Hauptfokus des Films, zum Leben erweckt. Tokio ist 
der Punkt, an dem Sandor immer wieder zurückkehrt. In Bezug darauf meint er, dass er nie  
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die freudigen Erfahrungen gemacht hat, in ein Land oder zu einer Familie heim zu kom-
men. Er sagt dass die Megacity Tokio, mit ihren Millionen von EinwohnerInnen, ihm die-
ses heimische Gefühl gibt.  Er hat Schwierigkeiten dem Leben, um ihn herum zu folgen, 
vor allem auf Grund der für ihn nicht entzifferbaren Sprache. Einerseits verliert er sich also 
in der Anonymität, andererseits bietet ihm die fremde Stadt ein Stück Heimat - ein Stück 
„illusionierter“ Heimat. 
„The cityscape is fleshed out before becoming a stage for the fabrication of memories and dreams, a 
place of life and substance, and also the locus of access to the insubstantial.“ (Cooper 2008: 116) 
 
8.4.1 SANDOR, DER FLANEUR UND VOYEUR 
 
Die Straße in der Großstadt wird zum „Ort, an dem der Fluß des Lebens sich geltend ma-
chen muß“. Walter Benjamins flaneur ist „berauscht vom Leben der Straße“ (Kracauer 
zitiert nach Brüggemann 2002: 22) im urbanen Raum. Chris Petit (1994: 13) meint, dass 
Chris Marker „has the controlled, promiscuous eye of a modern flaneur, lovingly searching 
out the extraordinary moment or detail in the otherwise mundane.” Chris Markers Kamera-
auge, dem flaneur, interessieren die „Mikroereignisse des Alltags“, die „unbewussten Ri-
tuale“ (Depoix 2006: 66) der Moderne und die Banalitäten des Lebens. Die Reflexionen 
Benjamins über den flaneur gegen Ende des 19. Jahrhunderts können auf die Praxis des 
Reisenden, in dem Fall auf den fiktiven Kameramann Sandor Krasna, in Sans Soleil über-
tragen werden. Es erinnert ein wenig an Berlin. Die Symphonie der Großstadt von Rutt-
mann, wo auch die Kamera die Rolle des flaneur übernimmt und uns durch das Berlin zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts führt. Es lassen sich einige Gemeinsamkeiten herausfiltern: 
Die Perspektive des flaneur auf seine Umgebung ist eine, intimer Art, die Briefe und Auf-
nahmen von Sandor Krasna sind das auch. Der flaneur nimmt am „Spektakel“ der Men-
schen in der Stadt teil, er ist immer in Bewegung, wie auch alles um ihn herum. Er bewegt 
sich auf den Straßen herum, den Übergangsorten der „postmodernen“ Großstadt (vgl. De-
poix 2006: 64). Das trifft auch auf Krasna zu. Benjamin hierzu: 
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„Le rues sont l‟appartement du collectif. Le collectif est tun etre sans cesse en mouvement, sans 
cesse agité, qui vit, expérimente, connait et invente autant de choses entre les facades des immeubles 
que des individus á l‟abri de leurs quatre murs.” (Benjamin zitiert nach Dyotte 2006: 65)36 
Über den flaneur selbst weiß man nichts, nur über seine Erfahrung, seine Bilder und seine 
Gedanken erfährt man etwas. In der flanerie entsteht eine Dialektik zwischen dem was nah 
und dem was fern ist, was auch unter dem „Selbst“ und dem „Anderen“ zusammen gefasst 
werden kann (vgl. Dyotte 2006: 64). Krasna begibt sich in Sans Soleil auf die Suche nach 
dem „Anderen“, sowohl in einem physischen (räumlichen) Sinn, als auch in Bezug auf 
kulturelle und soziale Räume.  
Der flaneur ist für Benjamin der „Beobachter des Marktes“ – nicht der Käufer – der alles 
aus einer gewissen Distanz betrachtet und sich so nie ganz dem kapitalistischen System 
anpassen kann. Er resistiert jeglicher offizieller Identifikation und bleibt anonym. Die Ka-
mera von Sandor Krasna bewegt sich in der Stadt genauso, von einem Punkt zum Nächs-
ten. Sie bleibt immer nur wenige Minuten stehen und beobachtet Menschen recht flüchtig. 
Auf den Reisen durch die verschiedenen Länder der Welt sieht man stets Nahaufnahmen 
der Gesichter der Menschen, denen die fiktive Figur Sandor begegnet. Meist sind es Bilder 
von Frauen, die direkt in die Kamera schauen oder sich schüchtern von ihr abwenden, um 
Sandors Blicken auszuweichen. Der Kameramann bewegt sich also in gewisser Weise auch 
als voyeur durch die Räume dieser Welt. Der voyeur wird oft als der „postmoderne“ fla-
neur bezeichnet, der in einer überwachten Welt lebt, der Welt des Panoptikums. Er schrei-
tet also in der Rolle eines nicht eingeladenen Beobachters durch unterschiedliche private 
und öffentliche Sphären, der bereisten Orte und stielt Momente und Bilder der Menschen, 
an denen er vorbeirauscht, ohne je länger bei ihnen zu verharren und sie näher kennenzu-
lernen (vgl. Cooper 2008: 115). Keine unbedingt ethnographische Herangehensweise, eher 
der Blick eines modernen, schnelllebigen Europäers in einem fremden Land voller neuer, 
noch unbekannter Eindrücke. Schon bald lässt sich erkennen, dass es nicht um die Men-
schen vor der Kamera geht, sondern um Sandor Krasna selbst und um seine Erfahrungen in 
diesen Räumen. Es ist „sein“ Film und es geht um seine Art, Dinge zu sehen und wahrzu-
nehmen. Ungerührt über seine Blicke auf das Exotische und das Erotische in den „fernen“ 
Ländern, kann man ihn als einen „Orientalisten“ (Said 2003) bezeichnen. Seine europäi-
                                                             
36dt.: „Die Straßen sind die Wohnung des Kollektivs. Das Kollektiv ist ein ewig unruhiges, ewig bewegtes 
Wesen, das zwischen Häuserwänden soviel erlebt, erfährt, erkennt und ersinnt wie Individuen im Schutze 
ihrer vier Wände.“ 
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sche Herkunft ist in seinen Blicken bzw. Bilder eingeschrieben, er nimmt aber an dieser 
Stelle kaum Bezug auf seine eigene Position (vgl. Cooper 2008: 115f). Ein Orientalist also, 
der durch seinen „male gaze“ den vorgezeigten Raum definiert und begrenzt und durch 
den Kommentar, als Mann eine Stimme bekommt, die aber wiederum durch die Vorleserin 
aus einer weiblichen Perspektive interpretiert zu werden scheint. AlSayyad spricht in Be-
zug auf den männlichen Blick auf die Welt vom „gaze of pleasure and control“ (AlSayyad 
2006: 148) und hebt das Wort der „flaneuse“ hervor um deutlich zu machen, dass Frauen 
nicht die gleichen Erfahrungen wie Männer im urbanen Raum machen (vgl. ebd.). Das gilt 
natürlich auch für den Blick durch die Filmkamera. 
Einige FilmemacherInnen verbringen Monate und Jahre an einem Ort bevor sie zu filmen 
beginnen, andere RegisseurInnen fangen gleich nach ihrer Ankunft damit an. Bei Marker 
scheint es, durch die Lebendigkeit und Frische seiner Bilder sowie seinen neugierigen Bli-
cken, die schnell im Raum herumschauen, das letztere zu gelten. Er gibt die Eindrücke 
eines Reisenden durch Raum und Zeit wieder, obwohl der Raum und die Zeit in einer Un-
ordnung und Unklarheit für die ZuschauerInnen aneinandergereiht und miteinander ver-
bunden ist. Er sprengt die „Grenzen“, und dieses Spiel mit Raum und Zeit ermöglicht dem 
Publikum Details und wertvolle Informationen zu gewinnen, die durch die Projektion des 
Filmes Sans Soleil in realer Zeit untergegangen werden.  
Cooper schreibt über Sans Soleil: 
„This film […] flicks from face to face also moves from place to place with alacrity, as the land-
scapes and cityscapes are subjected to the same fleeting but inexorable turns and returns. No man is 
an island – or a desert or a city for that matter – bur Krasna relates to and connects the human and 
the non-human in the same way.” (Cooper 2008: 116) 
 
8.4.2 DER VERKEHR ALS „ORDNER“ DER STADT 
 
Marker inkorporiert in seinem Film Elemente, die sehr stark an die Stadtfilme der ersten 
Hälfte des 20. Jahrhunderts erinnern. Er benützt das Motiv der Transportmittel - seien es 
Autos, Züge, Schiffe oder Flugzeuge - um uns in Städte und Orte einzuführen, sie komplett 
auszuforschen und uns auch wieder aus ihnen hinaus zu leiten.  
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Das steht im Gegensatz zu anderen Filmen, die zuvor in Tokio gedreht wurden, wo meist 
die Oberflächen der Gebäude und die hohen Architekturen der Stadt überflogen wurden 
und im Mittelpunkt stehen (vgl. Barber 2002: 113). 
Die erste „Reise“ in die Stadt Tokio erfolgt, zu Beginn des Films, auf einer Fähre von der 
Insel Hokkaido. JapanerInnen schlafen und ruhen sich aus. Im Hintergrund vernimmt man 
eine laute Geräuschkulisse. Marker geht von einer Person zur nächsten und zeichnet De-
tails der Gesichter auf. „I‟ve been around the world several times and now only banality 
still interests me“, hört man vom weiblichen Voice-over. Der Kommentar erläutert, dass 
reiche Menschen bei solch einer Reise das Flugzeug nehmen, der Rest fährt mit dem Schiff 
Vor der Dämmerung kommen wir Tokio an, man sieht einen Ausschnitt aus der Stadt, eine 
Halbtotale und statische Einstellung auf die Gleise eines Zuges, der durchfährt. Die Ein-
stellung währt so lange bis der Zug nicht mehr im Bild ist. Daraufhin wird das Bild eines 
Emus, eines Laufvogels, eingeblendet und die Erzählerin sagt: „He said that in the 19th 
century mankind had come to terms with space and that the great question of the 20th was 
the coexistence of different concepts of time“ (Marker 1982). Danach fragt der Kommen-
tar, ob wir eigentlich wissen, dass es diese Vögel auch in der Ile-de-France gibt. Mit dem 
Tiermotiv macht Marker im Laufe des Films einen Bogen um die Welt und inkorporiert 
zugleich mythische Motive aus den Traditionen der Japaner.  
Sandor Krasnas Ankunft in Tokio ist durch Bilder einer Autobahn dokumentiert. Der Ton, 
der die Bilder begleitet, erinnert an Andrei Tarkovskys Film Solaris aus dem Jahre 1972. 
In Kontrast zu Markers Filmtitel fokussiert sich Solaris auf die Präsenz der Sonne und 
nicht auf ihre Abwesenheit. Zu einem späteren Zeitpunkt verläuft eine Überleitung von 
Afrika nach Japan durch einen Schnitt, einen so genannten mental cut eines Flugzeugs, 
dessen Bild, Marker zwischen die Einstellungen hinein positioniert, um wieder mit Bildern 
aus der Metropole Tokio anzusetzen. 
In einem darauffolgenden Kapitel im Film wird Tokio als eine Stadt beschrieben „as being 
creiss-crossed by trains, tied together with electric wires and showing her veins.“ (in der 
englischen und französischen Version des Films) Hervorzuheben ist der feminine Bezug 
auf die Stadt als „her“. „As the trains and wires that circulate become the blood stream of a 
woman‟s body” (Cooper 2008: 116), schreibt Cooper.  
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Vor der Einblendung des Kommentars werden unterschiedliche Einstellungen von Zügen 
in verschiedenen Orten der Stadt gezeigt. So wird auch hier, wie in Megacities, die Bedeu-
tung der Transportmittel und des Verkehrs in der „modernen“, zeitgenössischen Großstadt 
sowie seine Funktion zur Ordnung des urbanen Raumes hervorgehoben. Straßen, die den 
Verkehr regeln, der Verkehr der die Stadt wiederum „regelt“, ihr eine Ordnung gibt, so-
wohl räumlich als auch zeitlich. Verkehrsmittel tragen zur Funktion der Wirtschaft, zur 
Funktion der ganzen Stadt bei. Der Verkehr ist gleichsam auch eine menschliche Interakti-
on (vgl. Depoix 2006: 66). So versucht, im zweiten Kapitel, ein junger betrunkener Japaner 
kurz die Ordnung über den Verkehr zu übernehmen, indem er sich mitten in eine Kreuzung 
stellt und den Autos die Fahrrichtungen zuweist. Er greift damit symbolisch in die ganze 
Ordnung der Stadt ein. 
 
8.5 MARKERS FREMDE RÄUME 
 
8.5.1 DIE NICHT-ORTE 
 
Stumme Bilder sind gespenstisch, Musik verleiht dem Film Rhythmus und Leben, als eine 
„sinnvolle Kontinuität in der Zeit“. Wie Simmel bereits vorausgesagt hat, besteht ein ge-
wisses Übergewicht in der Aktivität des Auges, gegenüber der des Gehörs, was auch die 
Beziehungen zwischen den Menschen im urbanen Raum charakterisiert (vgl. Simmel 
1984: 192f). Tokio wird von Marker als ein „anthropologischer Ort“ auffasst, der urbane 
Raum ist für ihn zugleich ein symbolisierter Raum, der eine Verbindung von Natur und 
Kultur in sich trägt und zum Ort gelebter Geschichte wird. In der Stadt gibt es aber auch 
die non-lieux der „Übermoderne“, wie es vor allem in Kapitel 8 von Sans Soleil deutlich 
wird. 
In dieser Szene sieht man Massen an Menschen, die sich am Eingang einer U-Bahn Station 
zusammenfinden. Ihre Köpfe sind von der Kamera abgeschnitten, der Fokus richtet sich 
auf ihre monotonen Bewegungen und auf ihren Händen, mit denen sie ihre U-Bahn Tickets 
einlösen. Diese Bewegungen wiederholt jeder nach dem anderen automatisiert, bis ihnen 
das Recht auf Durchgang gestattet wird. Die Bilder vermitteln uns Anonymität in den Mas-
sen der Großstadt und die Schnelligkeit der durchgeführten Gesten, eine Welt, in der  
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Produktivität jeglicher Art eine große Rolle spielt. Die Bewegungen, die man in dieser U-
Bahn Station vernimmt gleichen dem Ablauf der kapitalistischen Ökonomie, in der keiner 
dieser aufgezeichneten Körper individuell erscheint und der Blick auf der uniformierten 
Masse hängen bleibt. Man kann sich e nur an gewisse materielle Details, wie Schmuck 
oder Uhren festhalten, um die Menschen voneinander zu unterscheiden. Markers Filmbil-
der werden in Zeitraffer beschleunigt gezeigt und verstärken somit diesen Effekt (vgl. 
Dyotte 2006: 68). Diese Szene kann daher mit Augés Theorie des non-lieu der „Übermo-
derne“ in Verbindung gebracht werden. Die Einstellung gleicht dem Raum der sogenann-
ten „Mondialisierung“, in dem weder Geschichte noch Identität, eingeschrieben ist. Es ist 
ein rein funktioneller, geregelter Ort, an dem Klienten bzw. Konsumenten, an „Grenzen“ 
kontrolliert werden. Zwischen „solitude et similtude“37 ergibt sich die Erfahrung einer 
„identité partagée“ (Augé zitiert nach Dyotte 2006: 69), einer „geteilten Identität“. Sowie 
der flaneur, ist der fiktive Kameramann Sandor Krasna von Plätzen angezogen, an denen 
sich Massen von Menschen bewegen – in den Straßen der Großstadt, wo sich das 
„l’appartement du collectif“38 (Benjamin zitiert nach Dyotte 2006: 69) finden lässt. Die 
Straße wird also als ein „interieur“ wahrgenommen, in dem sich eine Gesellschaft etab-
liert und lebt. Markers flaneur interessiert vor allem der Nutzen, den er aus diesen Plätzen 
der Großstadt ziehen kann. Er scheint sich in Tokio wohl zu fühlen, die Stadt erscheint im 
familiär, er zieht in ihr herum wie ein Katze, die aus den Ferien in ihren Korb zurückge-
kehrt ist und alle familiären Orte, um sich herum inspiziert, wie im Kommentar hervorgeht 
(vlg. Marker 1982). Die Katzen-Metapher zieht sich durch den ganzen Film und gibt der 
Großstadt, aus Sandor Krasnas Sicht, einen intimen und privaten Charakter. Katzen die 
man in der Stadt eher im eigenen Heim vermutet, befinden sich im Film im öffentlichen 
Raum. Diese Familiarität im anonymen urbanen Raum zeichnet den flaneur, den Walter 
Benjamin beschrieb, aus. Sandor entzieht sich der Menge des Öfteren. Wenn man die Bli-
cke der Menschen, die des Öfteren direkt in die Kamera schauen, nicht dazu zählen würde, 
könnte man sagen, er wäre kaum anwesend. Gekennzeichnet ist das auch durch die Neu-
gierde, mit der sich der fiktive Sandor im Raum bewegt. Er nimmt einerseits die Position 
eines Touristen ein, andererseits die eines Amateurethnologen. Benjamins flaneur bewegte 
sich am Anfang des 20. Jahrhunderts noch zu Fuß im urbanen Raum, die ZuseherInnen von 
Markers Film werden heute auf eine Reise durch eine schnelllebige Metropole und durch 
                                                             
37 Dt.: Zwischen Einsamkeit und Gleichheit. 
38 Dt.: Die Wohnung des Kollektivs. 
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die ganze Welt mitgenommen. Die Bilder, die man sieht werden nicht in einen schlüssigen 
Zusammenhang gebracht, sondern bleiben offen im Raum stehen und somit von einem 
Geheimnis umhüllt, das jeder für sich selbst herausfinden kann. 
 
8.5.2 MARKERS „ANDERE RÄUME“ 
 
Foucault sagt: 
„ […] Heteropie vermag an einem einzigen Ort mehrere Räume, mehrere Platzierungen zusammen-
zulegen, die an sich unvereinbar sind. […] so ist das Kino ein merkwürdiger viereckiger Saal, in 
dessen Hintergrund man einen zweidimensionalen Schirm einen dreidimensionalen Raum sich pro-
jizieren sieht.“ (Foucault 1992: 42)  
In diesem Sinn ist auch das Kino eine Heterotopie sowie auch die Leinwand, auf der sich 
die diegetischen Räume der Filme versammeln. Bielenhoff spricht sogar vom Film Sans 
Soleil als Heterotopie, weil innerhalb des Filmes (diegetisch) unterschiedliche Orte, durch 
die Montage miteinander vereint werden. In diesem Prozess lässt sich eine Hetertopie nur 
schwer analysieren, es ist aber möglich Heterotopien, die im Film produziert werden ge-
nauer zu betrachten und zu interpretieren. Bielehoff meint, Marker würde die vielen Orte 
des Films durch seine Montage in „Andere Orte“ transformieren (vgl. Beilenhoff 1997: 
124). Ansich sind sie nicht anders, sie werden es aber durch den Schnitt und durch den 
Kommentar wo „anders“ platziert. Beilenhoff stellt das Konstrukt der „imaginären Topo-
graphie“ auf. Er bezieht sich auf den Nachrichtendiskurs, der in Markers Sans Soleil immer 
wieder eingebracht wird. Beilenhoff bezeichnet den Film Sans Soleil als einen persönli-
chen, utopischen Gegenentwurf des Nachrichtendiskurses. Der Film soll als Vorbild die-
nen, da er sich immer wieder ganz bewusst auf die Nachrichtenbilder bezieht, sie oft mit 
ganz unterschiedlichen Bildtypen zusammenfügt und den Film somit im Raum gegenposi-
tioniert. Er kritisiert dadurch, die allgemeine Gültigkeit und Objektivität der Nachrichten-
diskurse in den Medien, die die Funktion haben, die ganze Welt zu informieren. Er will 
diesen Bildern ihren absoluten Realitätsanspruch entziehen, der ihnen in der Öffentlichkeit 
zugeteilt wird (vgl. Ranacher 2007: 42). Aus diesem Grund soll Sans Soleil so wenig wie  
möglich informieren und den ZuseherInnen die Ereignisse vor der Kamera als unabge-
schlossene Kapitel vorzeigen, die in gewisser Weise noch in ihrem „Rohzustand“ 
(Beilenhoff 1997: 121f) sind. Beilenhoff ist der Meinung, dass der Nachrichtendiskurs eine 
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Topologie erzeugt, so dass „alle Raumpunkte, daß [sic!] Moskau, Rom, Tokio oder X in 
einer eigentümlichen Entfernungslosigkeit zueinander stehen. Sie fungieren lediglich als 
Bühne für das, was an ihnen geschieht.“ (Beilenhoff zitiert nach Raunacher 2007: 43). In 
den Nachrichten sind allein diese Ereignisse von Bedeutung.  
Foucault spricht außerdem nicht von einem leeren Raum, wie vor dem spatial turn davon 
ausgegangen wurde, sondern von einem Raum der „mit Qualitäten aufgeladen“ (Foucault 
1992: 37) ist. Er geht auf vielfältige Räume des Menschen ein. So führt uns auch Sans 
Soleil die ZuseherInnen in verschiedene Räume und Orte der Welt, zuallererst führt der 
Film sie aber in einen Raum wo geträumt wird (vgl. Ranacher 2007: 48f). 
 
8.6 DIE STADT ZWISCHEN TRADITION UND MODERNE  
 
In den 1980er Jahren beginnt in Japan der globale Prozess zur „westlichen Moderne“. 
Trotz der stark zunehmenden globalen Veränderungen bestehen die traditionellen und my-
thischen Bräuche fort. 
„Mögen die anderen Japaner getrost das superflache Fernsehgerät erfinden, sich mit der Motorsäge 
entleiben oder zwei Drittel des Weltmarkts für Halbleiter erobern, es ändert nichts daran, dass man 
nur noch die Kimonomädchen sieht.“ (Marker 1982) 
In dieser Szene in Kapitel 9, spielt Marker auf die traditionellen Neujahrsriten an, in denen 
die Japanerinnen einmal im Jahr auf die traditionelle Kleidung des Landes zurückgreifen 
und somit das ganze Stadtbild prägen. Marker schildert, dass Reisende, die nach Japan 
kommen, sehr fasziniert von den Verbindungen zwischen der „Moderne“ und dem Mythi-
schen in der japanischen Kultur sin. Ein bedeutender Mythos ist der vom Hund Hachiko, in 
Kapitel 8. Es handelt sich um eine Legende, die vom treuesten Hund der Welt erzählt, der 
nach dem Tod seines Herrchens, den Rest seines Lebens an der gleichen Stelle am Bahn-
hof auf seine Rückkehr wartet. Dort wurde nach dem Tod des Hundes eine Statue aufge-
stellt, an der auch heute noch „immer Suchis und Reiskuchen ausgelegt werden, damit die  
treue Seele von Hachiko nie Hunger leide“ (Marker 1982). Marker erzählt, wie man als 
Reisender in der Stadt Tokio selbst die Bräuche inkorporiert und sie befolgt: „Selbst wenn 
die Straße leer war, blieb ich bei roter Ampel stehen, nach japanischem Brauch, um Platz 
für die Geister der Autowracks zu lassen“, und bezieht sich durch den Kommentar auf sei-
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ne europäische Identität zurück: „[…] Ich ermaß die Eitelkeit der westlichen Welt, die 
nicht aufhört, das Sein dem Nicht-Sein und das Gesagte dem Nicht-Gesagten zu bevorzu-
gen“ (Marker 1982). Marker spricht die Bedeutung von Kultur und ihre Verflechtungen an 
und zeigt gleichzeitig ein Reinigungsritual einer traditionellen japanischen Gruppe auf. Er 
spielt damit auf das Verschwinden der japanischen Kultur an. Das Voice-Over erläutert 
weiter: „Magische Kulturen, die verschwinden, hinterlassen Spuren in den nachfolgenden 
Kulturen. Diese hier wird keinerlei Spuren hinterlassen. Der Bruch der Geschichte ist zu 
gewaltsam gewesen“ (Marker 1982). Marker versteht unter diesem Bruch die Kriegszeit, in 
der sich 200 Mädchen in die Luft jagten, um nicht in die Hände der AmerikanerInnen zu 
fallen. Heute erinnert daran nur noch ein Platz, der TouristInnen anzieht und an dem Sou-
venirs verkauft werden. Durch die wachsende wirtschaftliche Entwicklung Japans nach 
„westlichem“ Muster, droht nun der Verlust ihrer eigenen Kultur. Marker lässt seine pes-
simistische Einstellung dem gegenüber immer wieder im Film einfließen, lässt aber alles 
einfach offen im Raum stehen, und so steht es dem Publikum frei darüber zu reflektieren. 
Markers Film ist keine Ansammlung von vielen Eindrücken der Welt. Nein, Marker ver-
bindet diese Eindruckssammlung mit historischen Ereignissen und der Bedeutsamkeit von 
kulturellen und kollektiven Gedächtnis. Der Film spricht die Schwierigkeit der Darstellung 
von Geschichte an und versucht durchaus seinen eigenen Weg aus diesem Dilemma zu 
finden. Hiermit stellt er eine Verbindung zum weltpolitischen Geschehen dieser Zeit her. 
Chris Markers politisches Interesse fließt in jedem seiner Filme ein. Nora M. Alter schreibt 
über Markers politische Haltung: 
„His identification as a troisième mondiste [Third Worlder] led him beyond Latin America to focus 
on the geopolitical sites of injustice such as Vietnam. […] Marker‟s filmmaking thus began with an 
exposure of the disastrous effects of colonialism in Africa and subsequently turned to a region where 
a revolutionary popular movement had toppled a regime propped up by a superpower.” (Alter 2006: 
57) 
Markers politisches Interesse, an den Auswirkungen des Kolonialismus auf die „Dritte 
Welt“ wird in Sans Soleil deutlich. 
Im Mittelpunkt von Sans Soleil steht das Land Japan und ein Kontinent, Afrika, die „die 
beiden äußeren Pole des Überlebens“ bilden. Afrika ist im Film mit zwei Ländern vertreten 
nämlich: Guinea-Bissau und den Kapverdischen Inseln. Diese zwei Länder gelten in Afrika 
als: „zwei seiner ärmsten und, trotz der historischen Rolle, die sie gespielt haben, am we-
nigsten beachteten Länder“ (Tode zitiert nach Ranacher 2007). 
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Im Gegensatz dazu steht die rasant wachsende Hauptstadt Japans, Tokio. Er zeigt sie als 
„moderne“, vom Fortschritt profitierende Stadt, legt seinen Fokus aber auf die Menschen, 
die daraus keinen Nutzen ziehen können, weil ihnen meist die finanziellen Möglichkeiten 
fehlen und dadurch von den kulturellen Standards Japan ausgegrenzt werden. Sie leben 
aber im gleichen Raum der Stadt ein Nebeneinander mit den Anderen. Eine Filmsequenz 
aus dem zweiten Kapitel erläutert: „bei allem, was er von Japan zeigen wollte, gab es auch 
die Randerscheinungen des Modells. Eine ganze Welt von Pennern, Stadtstreichern, Kas-
tenlosen und Koreanern“ (Marker 1983). 
„Er schrieb mir aus Afrika. Er verglich die afrikanische Zeit mit der europäischen Zeit, aber auch 
mit der asiatischen. Er sagte, im 19. Jahrhundert habe die Menschheit ihre Rechnung mit dem Raum 
beglichen und es gehe im 20. Jahrhundert um das Zusammenleben der Zeiten.“ (Marker 1983), 
sagt die Erzählerin im zweiten Kapitel von Sans Soleil. Marker schildert den Befreiungs-
kampf des Landes Guinea-Bissau und das Vergessen und Verdrängen der afrikanischen 
Geschichte. Durch das Zusammenführen von Bildern aus Guinea-Bissau und Musik von 
den Kapverdischen Inseln, versucht er einen: „Beitrag zu der von Amilcar Cabral erträum-
ten Einheit“ zu leisten. Er spricht hier, das eigentliche Ziel der Nelkenrevolution an. Die 
Bedeutung der Nelkenrevolution nimmt in der Weltgeschichte einen sehr geringen Stel-
lenwert ein. In weiterer Folge äußert sich das Voice-over kritisch: 
„Warum sollte ein so kleines Land und armes Land den Rest der Welt interessieren? Sie haben ge-
tan, was sie konnten. Sie haben sich befreit, sie haben die Portugiesen vertrieben, sie haben die por-
tugiesische Armee bis zu einem gewissen Punkt traumatisiert, dass in ihr die Bewegung ausbrach, 
welche die Diktatur gestürzt hat und einen Augenblick an eine Revolution in Europa glauben ließ. 
Wer erinnert sich noch an all das?“ (Marker 1983) 
Miyoshi schreibt in Eine Welt ohne Grenzen? Vom Kolonialismus zum Transnationalismus 
und zum Niedergang des Nationalstaates, dass „der Kolonialismus in der Form der trans-
nationalen Konzerne und der Wirtschaftsverflechtungen heute sogar noch aktiver auftritt  
als früher“ (Miyoshi 1997: 47). In diesem Sinne, ist auch in Sans Soleil der Satz zu ver-
nehmen: „Jetzt fängt erst alles an!“ (Marker 1983), womit Marker das Ende des Kolonia-
lismus, nicht mit dem Ende der Ausbeutungen und Ungerechtigkeiten gleichsetzt, sondern 
umgekehrt eine Sicht eines troisieme mondiste einnimmt. 
 
127 
 
9. FAZIT 
 
Ein Film ist ein Prozess von Bedeutungen, das hat sich gezeigt. Alle Bedeutungen der Fil-
me konnten in den Analysen nicht erfasst werden, falls dies überhaupt möglich ist, da ja 
Zeichen und ihre Bedeutungen „von verschiedenen Menschen auch unterschiedlich wahr-
genommen und interpretiert werden.“ (Winter 1992: 71), und all diese Bedeutungen zu 
erfassen auch nicht das Ziel der Methode der Filmanalyse ist. Es ging vielmehr darum, aus 
den Filmen Megacities und Sans Soleil relevante Aspekte herauszufiltern und mit den The-
orien der Sekundärliteratur zu Raum, Stadt und Film zu verbinden sowie sie mit den Aus-
sagen der Filmemacher und den jeweiligen Medienresonanzen zu interpretieren und in die 
jeweiligen Kontexte zu stellen.  
Beide Filme werfen einen kritischen Blick auf die „urban condition“ und die „changing 
faces“ der heutigen Großstädte. Einerseits blicken sie, jeweils in ihrem Entstehungszeit-
raum (80er und 90er Jahre) eingebunden, auf die gegenwärtigen urbanen Räume der Welt, 
schließen damit aber auch immer einen Fernsicht in die Zukunft mit ein. Megacities und 
Sans Soleil sind Teil eines Diskurses des Sehens und des Hörens über die Großstadt im 
„postmodernen“ Zeitalter. Sie zeigen neue Formen und auch Intensitäten der Aneignung 
der großen urbanen Räume dieser Welt auf und schauen nicht nur auf die Stadt allein, son-
dern betrachten die Städte immer in einem globalen Kontext eingebunden. Jeder Regisseur 
macht dies auf seine eigene Art, jedoch schauen beide darauf, wie die Menschen den urba-
nen Raum Tag für Tag nutzen und verändern. Auffallend ist, dass Glawogger und Marker 
dabei ihren Blick auf die nicht privilegierten Menschen der Großstadt werfen und sie zum 
Mittelpunkt im Film machen.  
Glawogger und Marker führen uns durch die Labyrinthe der Megalopolen. Ihre Filme be-
schränken sich nicht nur auf einen Drehort, sondern reflektieren sich durch die Auswahl 
verschiedener Orte und Räume im gegenwärtigen Weltsystem. Während Glawogger uns 
durch vier Megacities führt, kontrastiert Marker Tokio zu unterschiedlichen Landschaften 
rund um den Globus. Beide Filmemacher nutzten Zeichen, Symbole und Metaphern, um 
der „modernen“ Erfahrung des urbanen Lebens Ausdruck zu verleihen, ein Netz zwischen 
verschiedene Themen und somit um die ganze Welt zu spannen.  
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Ihre Intention bleibt am Ende meist offen. Das Werk muss für sich selbst sprechen, meint 
Regisseur Chris Marker, der durch seine Nicht-Präsenz in der Öffentlichkeit für viele eine 
rätselhafte Person darstellt, die einen maßgeblichen Einfluss auf die Filmproduktionen der 
vergangenen fünfzig Jahre hatte. Durch seinen selbstreflexiven Zugang zum Medium Film 
und seinem unkonventionellen Stil, werden sowohl Gemeinsamkeiten und Unterschiede 
innerhalb einer Gesellschaft deutlich sowie auch zwischen den unterschiedlichen Gesell-
schaften der Welt, um die er einen Bogen spannt. Glawogger wirft wiederum sozialkriti-
sche Bilder in den Raum, die einerseits schockieren, andererseits so fotografiert und durch 
die mise-en-scène zusammengefügt sind, das sie einen derart ästhetischen und poetischen 
Wert besitzen, der dem Essayismus sehr nahe kommt. Glawoggers rasch wechselnde und 
beliebig zusammengesetzte Bilder vermitteln uns die aufwühlenden Megacities der Ge-
genwart in all ihren belastenden Eindrücken. Im Gegensatz zu Marker verzichtet 
Glawogger auf den Kommentar und lässt die Menschen für sich sprechen. Hiermit entzieht 
er sich einer vermeintlichen Botschaft und überlässt die Deutung der Ereignisse den Zuse-
herInnen selbst. Michael Glawogger spricht vielmehr durch seine perfekt komponierten 
Bilder und inszenierten Einstellungen, die spielfilmhafte Züge annehmen und spricht so 
direkt die Emotionen der ZuschauerInnen an. Markers Film Sans Soleil wirkt durch die 
durchgehend schwankende Kamera ein wenig „realer“. Er ist auch der Filmemacher, der 
seine Bilder, im Gegensatz zu Glawogger, nicht einfach offen in den Raum stellt und seine 
ZuseherInnen in dem Glauben lässt, dass alles was sie sehen „realer“ Natur ist, sondern 
hinterfragt sie bereits stets während des Films, durch die „zone“ bzw. den Kommentar und 
bezieht so seine Position als Regisseur mit ein. Chris Marker setzt sich in Sans Soleil dem-
gemäß kritisch mit Fragen der visuellen Repräsentation und der Macht von Bildern ausei-
nander. Das Voice-over einer Frau leitet die ZuseherInnen durch den gesamten Film und 
kommentiert all das Gesehene und Gehörte mit sehr essentialistischen-philosophischen 
Aussagen. Ohne Kommentar könnte man den Bildern und ihrer Anordnung nicht folgen. 
Chris Marker und Michael Glawoggers audio-visuelle Repräsentationen gewisser Sequen-
zen können auf Grund ihres männlich-exotischen Blicks auf die „fremden“ Großstädte und 
Menschen kritisch hinterfragt werden. Darüber nehmen sie selbst kaum Bezug. 
Glawoggers Darstellungen wurden aber nach dem Erscheinen von Megacities in den Me-
dien stark kritisiert. Zusammenfassend lassen sich zwischen den beiden grundsätzlich ver-
schiedenen Filmen einige Gemeinsamkeiten und Zusammenhänge feststellen, vor allem in 
Bezug auf die urbanen Räume der Gegenwart. 
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10. SCHLUSSWORT 
 
Ziel dieser Arbeit war es Bilder des prekären Zustands der Großstadt in einer globalisierten 
und medialisierten Welt, anhand der Analyse der Dokumentarfilme Megacities und Sans 
Soleil, aufzuzeigen und zu interpretieren. Im Rahmen einer theoretischen Auseinanderset-
zung zu Raum- und Stadtkonzepten in Kapitel 2 und 3 und einer fundierten Beschäftigung 
mit der Stadt-Film-Beziehung, medialen Repräsentationen und dem Genre des Dokumen-
tarfilms wurde eine theoretische Basis gesetzt, die im empirischen Teil dieser Arbeit An-
wendung fand. Demgemäß wurden die Großstadt und ihre Räume im „postmodernen“ 
Zeitalter, aus einer sozialwissenschaftlichen Perspektive beleuchtet und mit den subjekti-
ven Repräsentationen der beiden FilmemacherInnen in Verbindung gebracht. Es war es 
daher von Bedeutung sowohl anthropologische als auch andere sozialwissenschaftliche 
Ansätze mit den Film- und Medienwissenschaften zu einem gemeinsamen, interdisziplinä-
ren Dialog zusammenzuführen. 
Die Großstadt spielt in der Kunst, Literatur, Fotografie, Film und anderen Medien eine 
besondere Rolle. Egal ob als simpler Hintergrund, als Kulisse oder als Subjekt, sie wurde 
in jedem Zeitalter mit positiven und negativen Assoziationen aufgeladen und interpretiert. 
Die Faszination an der Großstadt ist heute eine andere. Nach dem spatial turn hat man dem 
Raum eine neue Bedeutung zugewiesen. In der „postmodernen“ Zeit sind neue Themen 
und Menschen in unser Blickfeld gerückt. Bilder haben diese Veränderungen aufgezeich-
net, dokumentiert und vermittelt. Durch diese Bilder haben wir heute, da wo wir stehen, 
ein Bild der gesamten Welt. Film ist eine Malerei der Zeit durch die wir die Welt erfor-
schen können. Der urbane Raum ist die Bühne der Zeit, in der sich, Prognosen zufolge, 
schon sehr bald die Hälfte der Menschheit bewegen wird. Den Film und die Großstadt in 
einen Dialog zu bringen, kann gerade aus diesem Grund, für uns Menschen relevante As-
pekte hervorbringen – das hat sich im Laufe dieser Arbeit gezeigt. 
Es war mir wichtig, durch diese vorliegende Diplomarbeit, einen Beitrag zur oft noch un-
terschätzten Stadt-Film-Beziehung zu leisten. Sie hat zwar in den vergangen Jahren ver-
stärkt das Interesse von WissenschaftlerInnen angezogen hat, blieb aber im Großen und 
Ganzen noch recht unreflektiert. Der Dokumentarfilm wird von den wenigen Theoretike-
rInnen, die dieser Beziehung ihr Forschungsinteresse widmen, als besonders bedeutendes 
Genre in Relation zur Großstadt hervorgehoben.  
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Als Ausgangpunkt beschäftigte sich diese Diplomarbeit mit Raumkonzepten aus unter-
schiedlichen Wissenschaften, wobei der Schwerpunkt auf der anthropologischen For-
schung lag. Daraufhin wurde die Großstadt in ihrer historischen Entwicklung beleuchtet 
und mit Theorien der „Moderne“ und „Postmoderne“ zusammengebracht. Es wurde auf die 
Beziehung des urbanen Raumes, der wichtigsten Form der sozialen Organisation, und des 
Films, der wichtigsten kulturellen Form unserer „westlichen“ Gesellschaft, wie Marc Shiel 
(2001: 2) es in Worte fasst, eingegangen und diese Relation „as lived social reality“ (ebd.) 
in einen historischen Kontext gestellt. Das Augenmerk dieser Arbeit richtete sich insbe-
sondere auf frühe Prozesse sowie auf die rezente Stadt-Film-Relation in einer medialisier-
ten und globalisierten Welt. Daraufhin wurde der Dokumentarfilm als Genre, in seinen 
historischen und theoretischen Debatten, rund um seine Authentizität und Funktion unter-
sucht. In einer detaillierteren Filmanalyse von Megacities und Sans Soleil wurden die In-
halte und die kulturellen Praktiken, der beiden Filmemacher Michael Glawogger und Chris 
Marker, die in den jeweiligen portraitierten urbanen Räume fabriziert und konstituiert wur-
den, erhoben. 
Es hat sich gezeigt, dass eine Verortung von sogenannten „Stadtfilmen“ in wissenschaftli-
chen Diskursen nur selten für geradlinige Diskurse verwendet werden können. Man sollte 
sie aber als diejenigen betrachten, die durch ihre Bilder unsere Sichtweisen prägen und 
verändern können und in weiterer Folge auch unser Handeln in der heutigen Welt beein-
flussen. Dokumentarische Filme von urbanen Räumen eignen sich daher für Ethnographien 
und Historiographien materieller Kulturen. Sie eröffnen einen beträchtlichen und umfas-
senden Blick auf die Städte verschiedener Länder, zu unterschiedlichen historischen Zeiten 
und transportieren so bedeutende Elemente unserer Gesellschaft. Außerdem werden sie als 
Filme meist selbst, zu einem wichtigen Aspekt der „urbanen“ Gesellschaft. 
Die filmischen Repräsentationen der Stadträume in Megacities und Sans Soleil spiegeln die 
aktuellen Thematiken und Probleme in diesen urbanen Räumen wieder, die von zuneh-
mender Urbanisierung, Homogenisierung und den Verlust der Tradition gekennzeichnet 
sind. Die Bilder und Inhalte, die in den zwei Dokumentarfilmen von Michael Glawogger 
und Chris Marker vermittelt werden, erzeugen neue Sichtweisen und Blickwinkel auf die 
Stadt in der heutigen globalen Welt. Sie erzählen uns nicht nur etwas über die Stadt, son-
dern vor allem etwas über die Globalisierung, die als gegenwärtiger einflussreichster  
Faktor, die Städte zu ihrem „Zentrum“ gemacht hat, in denen weltweite Probleme ausge-
tragen werden. Durch die Komposition ihrer Filme (mehr dazu im Fazit in Kapitel 9) ent-
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stehen neue dokumentarische Formen, die wiederum nach einem sozialkritischen und 
selbstreflexiven Weg suchen, uns Menschen, über die Prozesse auf der Welt zu informie-
ren. Ziel der Diplomarbeit war es schlussendlich durch eine vielfältige Beschäftigung mit 
Raum-, Stadt- und Filmtheorien und der Analyse von zwei sehr bedeutenden künstleri-
schen Auseinandersetzungen, mehr über uns Menschen und wie wir uns auf dieser Welt 
organisieren, in Erfahrung zu bringen.  
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12. ANHANG 
12.1 ABSTRACT 
 
Der aktuelle visuelle Schauplatz, in dem sich vielfältige Veränderungsprozesse abspielen, 
verlangt ständig nach neuen kritischen Reflexionen. Bilder haben die Funktion Neues, ob 
politische Umbrüche oder neue kreative Ideen, in unsere Gesellschaft einzuleiten. Daher ist 
es in Zeiten wie diesen, von besonderer Bedeutung sich mit visuellen Medien, wie dem 
Film, zu beschäftigen. Großstädte haben sich zu unüberschaubaren Räumen ausgedehnt. In 
ihnen wird, Prognosen zufolge, schon sehr bald die Hälfte der Menschheit leben. Doku-
mentarfilmemacherInnen haben diese exorbitanten Veränderungen in den Städten seit der 
„Moderne“ erfasst und als Thema häufig ins Zentrum ihrer filmischen Auseinandersetzun-
gen gestellt. Der Dokumentarfilm ist gewissermaßen eine Malerei der Zeit. Seine „leben-
digen Bilder“ sind zum „Display“ verschiedener sozialer Räume auf der ganzen Welt ge-
worden. Er ist Bote und Vermittler von Wissen und Informationen und steht selbst an einer 
Schnittstelle zwischen Kunst und Wissenschaft. Für die wenigen ForscherInnen, die sich 
mit der wissenschaftlich noch recht unterschätzten Stadt-Film-Beziehung beschäftigen, 
nimmt das dokumentarische Genre eine besondere Stellung ein. Durch den Dokumentar-
film lassen sich neue Sichtweisen hervorbringen, das sonst oft Ausgeblendete wird sicht-
bar, und neue Formen der Stadtwahrnehmung eröffnen sich, die aber durch die subjektiven 
kulturellen Praxen der FilmemacherInnen wiederum nach einem kritischen Umgang ver-
langen. Nach einer vielfältigen Auseinandersetzung mit Raum- und Stadttheorien, vor al-
lem aus der Anthropologie, sowie Film- und Medienkonzepten, ist das Ziel der vorliegen-
den Diplomarbeit, Bilder der heutigen urbanen Räume der Welt, anhand der Analyse von 
zwei Dokumentarfilmen, und zwar Megacities von Michael Glawogger und Sans Soleil 
von Chris Marker, zu untersuchen und zu interpretieren. Die Arbeit verbindet verschiedene 
Ansätze, Theorien und Blickwinkel und zeichnet sich somit durch eine interdisziplinäre 
Herangehensweise aus. 
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